The Effect of Landscape and House Architecture by Čelhar, Nina
  
UNIVERZA V LJUBLJANI 
















NASLOV TEORETIČNEGA MAGISTRSKEGA DELA: 
UČINEK KRAJINE IN ARHITEKTURE HIŠ  
 
NASLOV PRAKTIČNEGA MAGISTRSKEGA DELA: 




















































Nina ČELHAR, Učinek ... II 
  
UNIVERZA V LJUBLJANI 










MAGISTRSKO DELO A 






TEORETIČNO MAGISTRSKO DELO: UČINEK KRAJINE IN ARHITEKTURE HIŠ 











Mentor teoretičnega dela: prof. dr. Jure Mikuž  
Mentor praktičnega dela: izr. prof. Marjan Gumilar 
 
Ime in priimek avtorice: Nina ČELHAR, dipl. slikarka (UA) 
Študentka rednega študija 
Vpisna številka: 42120128 






























































Oddelek za slikarstvo  
 
Naslov magistrskega dela: UČINEK KRAJINE IN ARHITEKTURE HIŠ  




pokrajinsko slikarstvo landscape painting 
arhitektura architecture 
bivanjski prostor dwelling space 
učinek effect 
dojemanje comprehension 





















Pri snovanju te magistrske naloge sem izhajala iz lastnih slik, iz zanimanj in aspektov, ki so se 
akumulirali v zadnjih nekaj letih. Skozi nalogo sem poskušala razložiti in se poglobiti v 
različne vsebinske kot vizualne vidike, iz katerih črpam svoje delo. Fokus pisanja sta tako 
motiva, s katerima se ukvarjam že nekaj časa – krajina in sodobna hiša. Krajina me je 
zanimala predvsem v smislu slikarskega razvoja, dojemanja in idealizacije, medtem ko sem se 
pri arhitekturi, poleg zgodovine, osredotočila na človeški odnos do osebnih prostorov kot 
tudi njihovega učinka na nas. Temi, ki sicer nimata veliko skupnega, sem združila v zadnjem 
sklopu naloge, v katerem prek analize svojih slik predstavim svoj pogled na obravnavane 


















Elaborating this master thesis I drew from my paintings, interests and aspects, which have 
had accumulated in the last few years. Through the chapters I have tried to explain and 
deeply engage with different viewpoints that relate to the visual and conceptual aspects of 
my work. The focuses of writing are two motifs that I have been occupied with for a while –
landscape and contemporary house. Landscape interested me above all from the 
perspective of its evolution, comprehension and idealisation in painting, in architecture 
meanwhile I was, beside history, focused on human relations with personal spaces as on the 
effect that they have on us. In the last part of this thesis I unite the two aforementioned 
disjoint subjects by analysing my paintings and present my subjective view of the discussed 
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Nalogo bom razdelila v tri sklope: I. Pokrajinsko slikarstvo, II. Sodobna arhitektura hiš in III. 
Analiza lastnih del. Ker pokrajinskega slikarstva in sodobne arhitekture hiš na prvi pogled ne 
povezuje veliko, je na mestu, da obrazložim, zakaj ravno ta navezava. Kot prvo je pomembno 
zavedanje, da sem pri snovanju te magistrske naloge za podstat vzela lastne slike; izhajala 
bom iz zanimanj in aspektov, ki so se akumulirali v zadnjih nekaj letih. Skozi nalogo bom 
poskušala razložiti in se poglobiti v različne vsebinske pa tudi vizualne vidike, iz katerih črpam 
svoje delo. Krajino in arhitekturo sem torej izbrala predvsem zato, ker že nekaj časa 
predstavljata glavna motiva mojih slik.  
Če arhitekturo označujem kot osnoven motiv, to nikakor ni presenečenje, je pa krajina kot 
tematika na prvi pogled manj očitna, saj v slikah običajno deluje kot zgolj dodatek hiši. Pa 
vendar jo sama smatram za ključno, saj je s svojo organskostjo in simboliko glavni nosilec 
občutka. Na krajino bom sicer gledala predvsem s strani slikarstva, prešla bom skozi 
zgodovino razvoja, naše dojemanje in odnos do nje, poseben poudarek pa posvetila 
idealizaciji. V arhitekturnem sklopu se želim osredotočiti predvsem na naše dojemanje 
bivalnih prostorov (tako skozi čas kot danes) in njihov učinek na nas. Zanimajo me bivanjski 
vzorci, vpliv prostora in pomen le tega na naš dobrobit. Posvetila se bom tudi modernizmu, 
brez katerega sodobna arhitektura verjetno ne bi izgledala, kot izgleda danes. V zadnjem 
sklopu bom z analizo svojih slik združila obe temi. Predstavila bom svoj pogled na nekatere 
predstavljene vsebine in poskušala razložiti njihovo vlogo tako v svojem procesu dela kot v 
končnem izdelku. Četudi je v mojih slikah to le redko neposredno opazno, večino vizualne 
inspiracije najdem v klasičnih delih; v iskanjih barv, občutkov in kompozicij se pogosto 
obračam na različna zgodovinska obdobja. 
Omeniti moram, da se bom pri pisanju po večini omejila na zahodni svet. Ta omejitev je 
poleg obsežnosti teme smiselna tudi zato, ker me evropska zgodovina in kultura obkrožata 
na vsakem koraku – lahko rečem, da z njo živim. To pa pomeni, da jo razumem intimneje kot 




I. POKRAJINSKO SLIKARSTVO 
 
Vsako obdobje za seboj pusti drugačen odtis: od sožitja, do odvisnosti, prezira in 
zanemarjanja. Če so v prazgodovini ljudje živeli v popolnem sozvočju z naravo, v njej našli 
svoje bogove in jo ponižno častili, se je to s starim vekom spremenilo. Človek je z razvojem 
začutil premoč nad naravo, začel graditi mesta, ustvaril bogove po svoji podobi – postavil 
sebe nad vse, tudi nad zemljo, na kateri stoji. V srednjem veku, ko je en bog začel 
nadvladovati človeškemu razumu, je narava postala odtujena, v veliko primerih zastrašujoča. 
Življenje na tem svetu je postalo prehodno, zemlja, na kateri so živeli, prekleta. V novem 
veku, ko je renesansa obudila načela antike, je bil spet človek tisti, ki je stopil v ospredje, 
hkrati pa je razvoj znanosti spodbujal raziskovanje vidnega sveta, ki je na naravo začelo 
gledati s svežimi očmi in znanstveno radovednostjo. Z barokom in rokokojem narava pridobi 
nov pridih, predvsem za višji sloj se je preobrazila v prostor oddiha in lepote. Narava postane 
zrcalo človekove duše, prostor kontemplacije, kar se še posebno izrazi v romantiki. V 19. 
Stoletju, s prvim industrijskim razmahom, podeželje postane oddaljujoč se ideal, narava 
prostor poželenja in izpopolnitve, prvobitnega obstoja. Podobno vzdušje občutimo tudi 
danes, v 21. stoletju, v svetu hitrega razmaha tehnologije, virtualnih resničnosti in robotike, 
vedno novih materialov in znanstvenih dognanj. Danes, ko posledice sodobnega življenja že 
močno načenjajo naše osnovno okolje, se je človek spet zatekel k iskanju vezi z naravo.  
 
1 | ZGODOVINA 
 
Elementi narave so v upodobitveni umetnosti našli svoje mesto že v samih začetkih razvoja 
civilizacije.1 V starih kulturah, kot so Minojci, Egipčani in Etruščani, najdemo predvsem 
animalistične prizore, pogosto dopolnjene s fragmenti rastlin, ki nakazujejo njihov habitat. V 
stari Grčiji je, kljub prevladujoči okupaciji s človekom, upodobitev narave doživela 
                                                          
1 Zgodovina razvoja krajinskega slikarstva, o kateri pišem v tem poglavju, je večinsko povzeta po Helen 
LANGDON, Landscape Painting, Oxford Art Online: Grove Art Online, Oxford University Press, dostopno na  
<https://doi-org.nukweb.nuk.uni-lj.si/10.1093/gao/9781884446054.article.T049026> (16. 10. 2016) in Anthony 
LANGDON, The Oxford Companion to Western Art: Landscape Painting, Oxford Art Online: Grove Art Online, 
Oxford University Press, dostopno na 
<http://www.oxfordartonline.com:80/subscriber/article/opr/t118/e1414> (16. 10. 2016). 
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pomemben napredek; ključen za nadaljnji razvoj krajine kot motiva. Iz literarnih zapisov in 
rimskih kopij vemo, da se je v helenizmu razvila perspektivna upodobitev krajine. Literarna 
idila, katere začetnika sta Teokrit in Vergil, kot vizija in teoretična podlaga s svojim vplivom 
sega skozi stoletja. Teokrit v idilah, kratkih pesmih, govori o pastirjih, ki naseljujejo 
oddaljeno, večno lepo podeželje, s katerim smo tako razumsko kot čustveno tesno povezani. 
Vergil temo razvije v Eklogah in kasneje Georgijkah, v katerih proslavlja težko in preprosto 
življenje v bogati agrikulturni krajini, kjer vlada urejenost in je delati plemenito.  
Iz večih literarnih referenc je jasno, da so kultivirani Rimljani razvili veliko ljubezen do 
podeželja. Cenili so ga ne zgolj kot prostor prvinskosti, temveč tudi kot prostor miru, 
odmaknjenosti in motrenja. Ta ljubezen je v sredini prvega stoletja našla svoj izraz v 
pokrajinskem slikarstvu, ko so krajino s freskami prenesli v svoje domove. Iluzionistične 
krajine, večinoma naslikane v zračni perspektivi, so prostoru dale posebno globino in z 
navideznim širjenjem izven prostora – realističen občutek. V Avgustovi eri se pojavijo različni 
tipi krajin. Priljubljena je bila arhitekturna krajina, posejana s slavoloki, templji, kipi in 
človeškimi figurami. Na osnovi nove literarne predloge, Ovidove Metamorfoze, se razvije 
mehka in atmosferična mitološka krajina, z nimfami, satiri, logi in templji. Sveto-idilične 
pokrajine po vzdušju spominjajo na Teokritove Idile, saj govorijo o izgubljenem idiličnem 
podeželju, kjer bi si lahko odpočili od nemirnega mestnega življenja. Naslikani vrtovi, ki se 
pogosto bohotijo v polnem cvetu in zrelih sadežih, ki jih obletavajo ptice, slonijo na lepoti 
narave same, vendar ne v njenem realnem, temveč idealiziranem, popolnem stanju.   
Z vzponom krščanstva v rimskem imperiju se je naturalistična upodobitev krajine zelo kmalu 
skrčila na bizantinski sistem simbolov. Srednjeveški kristjani so ta svet videli kot prostor 
izgona; svojega okolja niso raziskovali, znanost zavračali kot bogokletno. Polja so pomenila 
utrujajoče napore in celodnevno težaško delo, gore in gozdovi so bili prostori pogube in 
smrti, morje grozeča nevarnost neviht in piratov. Narava je izgubila svoj pomen čutne 
radosti, postala je tuje in sovražno okolje, zgolj refleksija duhovne resnice. V umetnosti je 
našla svojo vlogo zgolj kot simbol raja; drevesa, grmičevje, gore so postali elementi ozadja, s 
poudarkom na dekorativni shematiziranosti. Naturalistično upodabljanje krajine se ponovno 
pojavi šele v 14. stoletju. Bolj realistična pokrajina, četudi še vedno polna simbolov, se razvije 
v delih mesecev (The Labours of the Months), pogosti srednjeveški upodobitvi, ki prikazuje 12 
prizorov kmečkih opravil, značilnih za določen mesec v letu. Freske s tovrstnim motivom so 
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postajale vedno bolj sveže in žive, umeščene v bolj bogato orisano naturalistično okolje. 
Okoli leta 1400 se je na različnih koncih Evrope uveljavil tako imenovani mednarodni mehki 
slog; predstavljal je predvsem dvorno življenje, sledil lepotnemu idealu časa in sodobni modi. 
Najlepši primer je Sijajni horarij vojvode Berryskega, bratov Limbourg, ki portretira dnevno 
življenje aristokracije in kmetov. Vsak prizor se odvije znotraj (naravnega) prostora, ki že 
nakazuje določeno stopnjo perspektive. Gledalec lahko preko iluminacij (mogoče prvič) 
začuti učinke vremena, kot je trpek mraz februarskega dne.  
Radovednost preteklega stoletja je ustvarila podlago za razvoj znanosti. Bolj objektivno 
raziskovanje vidnega sveta je ponovno odkrilo pomen lepote. V slikarstvu je intenzivno 
potekalo raziskovanje novih tehnik in tehnologij; hiter razvoj zračne in odkritje linearne 
perspektive sta krajinskemu slikarstvu dala nov zagon. Analitično opazovanje okolice je 
rezultiralo tudi v svežem dojemanju svetlobe – slikarji so s pravilno razporeditvijo senc in 
svetlobe ter pravilno barvno shemo utrdili vtis realističnega prostora. Praviloma razlikujemo 
med severno (flamsko/nizozemsko) renesanso, navezano na gotsko tradicijo simbolizma, in 
južno (italijansko) renesanso, ki jo navdihuje na novo obujeni humanizem.  
 
 
Flamski renesančni slikarji so znani po svoji preciznosti, pozornosti do detajlov in iskanju 
resnice. Na razvoj sloga je odločno vplivala tudi nova tehnika slikanja z oljnimi barvami, ki je 
nadomestila tempero in omogočila novo paleto učinkov. Sijajna rajska krajina spodnjih dveh 
slika 1 | Jochim PATINIR, Krajina s Svetim Hieronimom, 1516–1517 
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panelov Gentskega oltarja, bratov van Eyck, prikazuje impresivno obvladanje efektov 
svetlobe in atmosfere. Slika kljub svoji slikovni pristnosti prek lepote izraža duhovno žar. 
Dieric Bouts je izpopolnil poetičen efekt svetlobe in mehke atmosfere, medtem ko resni 
kmečki prizori s stolpiči, vodnimi mlini in mostovi, pod katerimi labodi drsijo po mirnih 
odsevajočih vodah, očarajo oko na Memlingovih religioznih slikah. Z globinskim prehodom iz 
rjave, prek zelene na atmosferično modro v ozadju nam bolj zemeljski vtis ponujajo slike 
Jochaima Patinirja. Razvil je specifično kompozicijo, tako imenovano Weltlandschaft 
(svetovna krajina), ki iz ptičje perspektive prikazuje pogled na prostrano namišljeno 
panoramo. Na slikah prevladuje bogato in detajlno naslikano podeželje, pogosto povezano z 
vodovjem, ki se razteza od ravnic do hribovja, medtem ko je sam bibličen (ali historičen) 
dogodek v podrejenem položaju in tako deluje zgolj kot dodatek pokrajini in ne obratno. 
Patinirjev pristop je v smeri večje pristnosti dalje razvil Peter Bruegel starejši. Najbolj znana 
je serija letnih časov, ki po vzoru bratov Limbourg izraža vročino sredine poletja in trpek hlad 
ledenega vremena. Bruegel portretira bogastvo narave in človeka, podrejenega zakonom 
narave, v harmoniji z letnimi časi. Je mojster svetlobe, s katero ustvari močna vzdušja, ki 
privzdignejo čustva in poglobijo pozornost. Omeniti je treba tudi Albrechta Dürerja, mojstra 
vseh slogov in motivov, od gorovja do vizij poetične samote, v katerih že zaznamo napoved 
romanticizma 19. stoletja. 
Med prvimi, ki so krajino upodobili samostojno, so bili umetniki iz kroga donavske šole, ki je 
povezovala skupino umetnikov iz Švice, Avstrije in Nemčije, katerih skupni interes je ležal v 
slikanju lepote doline Donave. Najpomembnejši med njimi so bili Lucas Cranach starejši, 
Wolfgang Huber in Albrecht Altdorfer. Slednji je verjel, da človeška figura ne sme izstopati iz 
narave, temveč raje sodelovati z njo, biti njen del. V Altdorferjevih krajinah močni efekti 
svetlobe, slivovo rdeča neba in gosti gozdovi, ki sijejo v svetlem soncu, ustvarjajo močna 
razpoloženja. Njegovi gozdovi imajo zračno, prvobitno lepoto, so zaklonišče za puščavniške 
svetnike in divje može. V sliki Sveti Jurij vidimo nasprotje italijanske vedre tradicije. Sveti Jurij 
se skoraj izgubi v razkošju gozda, ki zapolnjuje vsako ped slike; drevesa niso statična, urejena 
ali polna sadja in cvetov, temveč preteča in mogočna v svoji naravni izraščenosti in gibanju 
vetra. Na sliki je jasno razvidna razlika med severnim, še vedno precej srednjeveškim 




slika 2 | Giovanni BELLINI, Jezusova transfiguracija, 1480 
Severno in južno krajinsko slikarstvo pa se nista razvijali popolnoma ločeno. Znano je, da so 
bile pri italijanskih mojstrih flamske krajine zelo priljubljene, prav tako pa so bili severni 
slikarji spodbujeni k obisku Italije, da bi v živo doživeli mediteransko svetlobo. Krajina kot 
ozadje je v 15. stoletju postajala vedno vidnejša in tehnično izpopolnjena. V Italiji se je v 
skladu z novim duhom humanizma umetnost nekoliko osvobodila srednjeveške navezanosti 
na religiozni svetovni nazor. Lepe primere italijanske renesančne krajine najdemo v slikah 
Pollaiuoloa, Perugina in Rafaela, ki so ozadja bibličnih prizorov izpopolnili z idealiziranimi 
idilično lepimi in vedrimi krajinami. Množili so se tudi primeri čiste krajine v risbi in akvarelu s 
strani umetnikov, kot so Leonardo da Vinci, Albrecht Dürer, Fra Bartolomeo in drugih. 
Posebno obravnavo krajine najdemo v slikah Benečana, Giovannija Bellinija, ki je prepoznal 
moč krajine in znal pričarati čustven odziv na svetlobo. V mirnih in jasnih slikah vidimo 
povezan prostor; figure se zlijejo z naravo in krajina ni v ozadju le zaradi svoje lepote, temveč 
prek svoje atmosfere prenaša čustva – učinek svetlobe postane motiv slike.  
 
 
V 16. stoletju so predvsem v Benetkah in Ferrari umetniki z različnimi razpoloženji narave 
začeli izražati čustva. Giorgione je izumil tip medle, enigmatične slike, ki je izvirala iz 
Sannazarove pastoralne zbirke pesmi Arcadia. Iz iste izhodiščne točke je izhajal tudi Tizian, ki  
so ga, čeprav ni nikoli naslikal samostojne krajine, kasnejši pisci označili za pravega stvarnika 
pokrajinskega slikarstva. Njegove krajine so označili za nedosegljivo naturalistične; slovel je 
14 
 
po prikazovanju veličastnih gozdov, lepote zračne modrine gorskih grebenov, po svetlobi 
sončnih zahodov, ki se razteza v globino slike.  
Kljub temu da je ob koncu 16. stoletja krajina postajala vedno bolj zaželen motiv med 
zbiratelji, še vedno ni našla prostora v  umetnostni.2 Glavni središči krajinarstva sta postali 
Rim in Nizozemska in medtem ko je bila na severu v vzponu popolnoma nova vrsta 
naturalistične krajine, se je v Rimu (ki je še vedno veljal za prestolnico umetnosti) razvijala 
idealistična klasična krajina. Prvi, ki je v krajini videl višji potencial, je bil Annibale Carracci. S 
sliko Beg v Egipt je ustvaril krajino, ki je prvič težila k intelektualni teži in resnosti historične 
slike. Plemenito temo slike je povzdignil s pomočjo izbrane in idealizirane forme narave, ki je 
v centru olepšana s sijajno človeško arhitekturo. Slika velja za temeljno delo tradicije idealne 
oziroma klasične pokrajine. Temo je z vedno bolj skalnatimi in veličastnimi krajinami 
nadgradil njegov učenec Zampieri, imenovan Domenichino.  
Konvencionalni krajinski ideali so bili izpopolnjeni s strani Nicolasa Poussina, Clauda Lorraina 
in Gasparda Dugheta. Poussin je nadaljeval s Carraccijevim povzdignjenim tonom – uvidel je, 
da krajina, prav tako kot historična slika, zmore izražati človeške strasti. Njegove krajine 
izstopajo predvsem po harmoniji, implicirani na naravo; čiste krajine namigujejo na 
meditacijo, geometrični stolpi, templji in grobnice pa spominjajo na brezčasno lepoto 
klasičnega sveta. Ta dela lahko opišemo kot heroična – termin napeljuje na najbolj 
povzdignjen koncept idealne krajine, izražen v monumentalnih kompozicijah, obogatenih z 
bleščečo arhitekturo. Lorrain, čigar dela so bila že za časa življenja izjemno iskana pri 
italijanskih aristokratih mecenih, je razvijal predvsem idealizirano pastoralno krajino. Njegov 
prefinjeni učinek svetlobe in lepota njegovih zračnih perspektiv od vedno navdušujeta 
poznavalce. Najraje je imel jasno svetlobo zgodnjih juter in topel rdeč žar večera. Njegove 
zgodnje idile izražajo aristokratske sanje o podeželskem miru, kasneje pa je razvijal tudi 
krajino z mitološkimi in bibličnimi figurami, dopolnjeno z impozantnimi klasičnimi zgradbami 
in mogočnimi drevesi v ospredju.3 K bolj živi, resnični rimski krajini je strmel Dughet. Z 
izmenjujočimi se zaplatami luči in sence, prek divje pokrajine okrog Tivolija in Frascatija, je 
znova oživel krajino, slavljeno že s strani Virgila in Horaca. Salvator Rosa je medtem v Neaplju 
                                                          
2 O težavah s priznanjem, s katerimi se je soočala krajina, priča hierarhična lestvica motivov, ki jo je v 17. 
stoletju sestavila francoska akademija Académie de peinture et de sculpture; več v poglavju Hierarhija, str. 30. 
3 Več v poglavju Krajina, str. 63. 
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slika 3 | Claude LORRAIN, Krajina z nimfo Egerio, 1699 
začel šolo svežega in spontanega slikanja krajin, s katerimi je razvijal zelo osebno vizijo 
surovih melanholičnih scen divjine. 
 
 
Najbolj pomemben dosežek nizozemskega pokrajinskega slikarstva 17. stoletja je stvaritev 
popolnoma nove vrste naturalistične krajine – portreta nizozemske krajine. Zaradi 
monotonosti domače zemlje, nizozemska pokrajina je, kot vemo, povsem ravna, so umetniki 
razburljivost in razgibanost v sliko prinesli z raziskovanjem vremena in svetlobe. Slikali so 
vlažne rečne prizore, peščene krajine, s soncem obsijana polja koruze, podeželske ceste, 
prostrane panorame, praznične zimske dni, z luno obsijane kanale ipd. Tako veliko je bilo 
povpraševanje, da se je veliko umetnikov specializiralo prav za dotične prizore. Razcvet 
krajine je spodbudil tudi pojav kalvinizma, ki je prepovedal religiozno umetnost, vendar 
hkrati spodbujal občutek, da naravni svet zrcali radodarnost Boga. Severni Nizozemci so 
pridobili samostojnost, zato te krajine izražajo tudi ponos nad zemljo, za katero so se borili. 
Slike ne prikazujejo več del mesecev, ampak napeljujejo na užitek podeželskih sprehodov in 
izletov, ki so postali priljubljeni pri povzpenjajočem se številu meščanov. Naturalistične 
krajine umetnikov, kot sta Salamon van Ruysdael in Jan van Goyen, portretirajo enostavne 
motive v zedinjenih kompozicijah. Naslikani motivi, kot so razcapani kozji pastirji, propadle 
koče in polomljene ograje se zdijo skoraj provokativno banalni. Prehodni efekti svetlobe in 
vremena so izraženi s pomočjo subtilnih modulacij (skoraj monokromnih) modrih in zelenih, 
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slika 4 | Jacob van RUISDAEL, Pšenična polja, 1670 
rjavih in rumenih tonov; ta trend, znan kot tonalno obdobje, se v nizozemskem slikarstvu 
pojavi med leti 1625 in 1640. V sredini 17. stoletja, v tako imenovanem klasičnem obdobju, 
nizozemska krajina pridobi novo veličino in razkošje – barve postanejo svetlejše, forma 
trdnejša in motivi bolj dramatični. Krajinarji konca stoletja so bili navdihnjeni s strani 
italijanske tradicije, tako v uporabi svetlobe kot v vse čvrstejši, bolj klasični strukturi, 
italijanski vpliv pa se kaže tudi v občutku širjenja horizonta in obnovljenem užitku v domišljiji.  
 
 
Jacob van Ruisdael je v slikah iskal bolj temačen, osnoven občutek moči narave. Temnenje 
nevihtne svetlobe nad žalostno goljavo, izmenjujoči se vzorci svetlobe in sence prek 
nizozemske pokrajine, zlovešča ostrost snežnih oblakov na temen zimski dan sugerirajo na 
nepomembnost človeka v naravnem svetu. Krhke prerasle ruševine navdihujejo ideje o 
minljivosti in umrljivosti, medtem ko njegovi gozdni pogledi, z mogočnimi debli vzbujajo 
občutek spoštovanja in odmaknjenosti od človeka. Za razliko od Ruisdaela je njegov nadarjen 
učenec Meindert Hobbema v krajinah obravnaval idealizirano podeželsko življenje. Njegove 
slike so svetlejše, bolj elegantne; vitka drevesa, vzor rokokojevske elegance, so postavljena 
proti soncu, listi se lesketajo v svetlobi, različnost zelenih odtenkov privlači in razveseli oko. 
Mojster Peter Paul Rubens se je krajini posvetil predvsem v svoji pozni karieri. Flamsko 
krajino 16. stoletja je združil z beneškimi pastorali in tradicijo, ki izraža georgijski ideal 
dobrega gospodarjenja.  
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slika 5 | Jean-Honoré FRAGONARD, Majhen park, 1762–1764 
V 18. stoletju se je center krajinskega slikarstva iz Rima preselil v Francijo in Anglijo, vendar 
brez tematskih premikov – prevladujoča je ostala pastiche vizija italijanske krajine. Nov 
fenomen – Grand Tour, priljubljeno rokokojevsko 'izobraževalno' potovanje po kulturnih 
prestolnicah – je v slikarstvu ustvaril poseben trg, ki je zahteval prenosna, pogosto cenejša 
umetniška dela, kot so topografske krajine, capriccie in vedute ter cenejše tiske in akvarele. 
Glavna mojstra tega sta Canaletto in Panini, glavni entuziasti potovanja pa Angleži. Do 17. 
stoletja je krajina v Angliji našla svoje mesto predvsem v lovskih scenah in v ozadjih 
naslikanih podeželskih vil. Leta 1720 pa je vedrina bogato obdelane krajine, slavljene v 
pesmih Johna Dyerja in Jamesa Thompsona, postala vsebina krajinarjev. Med najbolj znanimi 
slikarji tega obdobja je Thomas Gainsborough, ki je poleg bogatih krajinskih ozadij portretov, 
slikal tudi harmonične ruralne prizore. Njegove krajine slovijo po hitrih potezah, zračnosti in 




V drugi polovici stoletja je krajina pridobila na pomenu, razvile so se nove variante, umetniki 
so se nanjo odzvali z novo intenziteto. Leta 1710 je sveža in informalna vizija Jeana-Antoinea 
Watteauja ustvarila novo vrsto pastoralne krajine s figurami, fête galante. Ljubimci v 
razkošnih plesnih oblekah ali pustnih kostumih, v spremstvu glasbe pohajkujejo ali 
poležavajo po vrtovih, na jasah gozdov – na videz lahkotne scene pa so vedno obarvane s 
tesnobno zavestjo o minevanju časa. Watteau je absorbiral poetično vzdušje Giorgioneja; 
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veličina njegovega najbolj slavljenega dela, Vkrcanje za otok Kitero, z visokimi drevesi in 
zračnimi gorskimi verigami, sugerira na intenziven študij beneške krajine. François Boucher 
in Jean-Honoré Fragonard sta temo privedla do gledališke izumetničenosti. Izrinila sta 
podnoto otožne minljivosti in spustila užitek zaljubljenosti in spolnosti v prvi plan. 
Boucherjeve očarljive in dekorativne pastoralne scene bleščijo v briljantnih modrih in zelenih 
ter živahnih detajlih; teatrične postavitve vodnih mlinov, trhle koče in rustični mostovi so 
postali scenografija, v kateri čedne perice in kmečke dekle uprizarjajo umirjeno kmečko idilo. 
V sredini stoletja so francoske in angleške predstave o krajini obogatili umetniki, delujoči v 
'magični' deželi Italiji. Tam so se umetniki odzivali tako na lepoto italijanske svetlobe kot na 
mediteranske prizore, ki so se zaradi svojih širnih vplivov (Claude, Poussin, Dughet) zdeli  
prežeti s tradicijo. Poleg tega je Rim spodbujal razvoj bolj informalne krajine – konec koncev 
je bilo prav večno mesto tisto, v katerem sta se slikanje in risanje na prostem razvila v 
tradicijo. V poznem 18. stoletju so se pojavili mnogi novi tipi krajin; Edmund Burke je z 
razpravo Filozofsko preiskovanje izvora naših idej o sublimnem in lepem spodbudil novo 
navdušenje nad divjostjo narave. Veličastnost gora, do sedaj zastrašujoča, je postala 
fascinantna; mogočne alpske scene s svojimi mističnimi ledenimi pobočji so sestavljale sliko, 
ki je bila prej človeku tuja. Občutek sublimnega je bil negovan v slikah skalnatih votlin, 
visokih klifov, slapov, neviht in vulkanov. Manj grozeča je bila kategorija slikovite krajine 
(picturesque), karakterizirana z grobostjo in nepravilnostjo. Njeni občudovalci so se 
navduševali nad temami, ki napeljujejo na prijetno premišljevanje o minljivosti; na slikah 
pogosto najdemo trhle koče, uokvirjene z grčavimi drevesi, ali srednjeveške ruševine, 
prepletene z bršljanom in prekrite z debelim mahovim plaščem.  
Skozi stoletja je krajina v akademski hierarhični lestvici motivov ostajala nizko. Šele v 19. 
stoletju, ko je religiozna in politična trdnost prejšnjega stoletja izginila in je industrijska 
revolucija grozila tradicionalnemu načinu kmečkega življenja, se je stara hierarhija motivov 
začela rušiti. Krajina je pridobila novo suverenost. V poznem 18. stoletju se je s pisanjem 
Jeana-Jacquesa Rousseauja razvila nova oblika senzibilnosti do narave, ki je vodila 
romantične umetnike k prepoznanju njene moči pri izražanjih strastnih čustev. Slikati so 
začeli vizionarska zapuščena polja in samotne kraje, s katerimi so ustvarjali občutek 
metafizičnega. Iskali so utelesitev človeškega hrepenenja po neskončnosti, se trudili obnoviti 
moralno čistost in resnico. V Nemčiji je bil Caspar David Friedrich prvi, ki je oblike narave 
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združil z močno duhovnostjo. Križ v gorah je bila prva krajina brez figur, ki je bila uporabljena 
kot oltarna slika. V otožnih prizorih porušenih gotskih cerkva v soju lune, gorskih vrhov in 
temnih gozdov umetnik radikalno, z novim pristopom do obdelave prostora in svetlobe, 
prebuja občutek skrivnostnosti, ki ga vzbujajo naravni pojavi. V Angliji je Samuel Palmer slikal 
in risal majhne pastoralne scene podeželja okrog Shorehama, ki dajo slutiti na razodetje 
božanskega v bogatem izobilju narave. Medtem je J.M.W. Turner stremel h krajini z moralno 
veličino historične slike. S pomočjo barv je želel ustvariti nov občutek mističnosti prostora in 
svetlobe, sublimne moči narave in njenih čudežev. Veličastnost krajine je poudarjal z 
nasilnostjo njenih elementov; upodabljal je ognjene zahode, plazove in nevihte, prizore pa 
napolnil z novo vsestranostjo. Narava v njegovih slikah vedno zrcali in izraža človeške 
emocije. John Constable je po drugi strani iskal čist in neizumetničen, skoraj znanstven način 
beleženja krajine svojega otroštva, Suffolka. Njegova umetnost prinaša nove, sveže odtenke 
zelene. V skicah, beleženih na prostem, vidimo drzne poteze čopiča, ki sledijo  
znanstvenemu, vendar še vedno strastnemu, opazovanju učinkov svetlobe in vremena. 
Njegove študije neba izražajo osvoboditev čustev v gibanju, medtem ko veliki formati 
idealizirajo bogato, dobro organizirano, sončno agrikulturno krajino in predočijo svet, v 
katerem je človek v harmoniji z naravo.  
Ta poudarek na slikanju zunaj se v 20-ih in 30-ih letih 19.stol. še poveča. K temu znatno 
pripomore tudi pojav barv v tubi, katerih izid je bilo tudi realistično slikanje prerafaelitov in 
povečana neposrednost in neformalnost, ki sta dosegli višek v impresionizmu. Nov način 
slikanja in razmišljanja napovedujejo že svetle študije Camilla Corota, ki odkrivajo novo 
naturalistično vizijo; razločimo jih po subtilnosti tonov, tenkočutnih potezah in jasnih 
geometričnih kompozicijah. Močno tradicijo krajinarstva so gojili na Danskem, kjer je 
Christen Købke slikal majhne, mirne scene, ostro osvetljene in umirjene v razpoloženju. V 
Franciji, južno od Pariza, v vasi Barbizon, je v letu 1830 skupina umetnikov ustanovila tako 
imenovano barbizonsko šolo. Na robu gozda Fontainebleau so z novo svežino slikali vlažne 
atmosfere, vreme in spreminjajočo se svetlobo na francoskem podeželju severa. V globinah 
gozdov so iskali izgubljeno arkadijsko nedolžnost in preproste ritme podeželskega življenja. 
Žalujoča lepota barbizonskih slik pa daje slutiti tudi na nemoč, majhnost in ponižnost 
človeka, soočenega z naravo.  
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slika 6 | Christen KØBKE, Odsek blizu Lime Kilna s pogledom proti Københavnu, 1836  
 
Impresionizem, ki se je razvil v šestdesetih letih 19. stoletja, svoj obstoj dolguje prav 
barbizonski šoli, četudi je zavračal njeno mračno romantično izolacijo in se zanimal za bolj 
veder, optimističen, sodoben svet. Med impresionisti, ki so se ukvarjali pretežno s krajino, je 
treba omeniti Clauda Moneta, Pierra-Augusta Renoirja, Alfreda Sisleyja in Camilla Pissarroja. 
Slikanje zunaj – en plein air – je bilo središčno za impresionistično umetnost, meja med skico 
in končnim delom je dokončno izginila. Združeni v interesu barve in svetlobe so izbirali hitro 
spreminjajoče se motive, kot so odsevne vode Siene, megla, sneg, cvetoči sadovnjaki, 
travniki rdečih makov. Na slikah se, sicer še vedno prepoznaven, vsakdanji svet razpusti v 
menjajoče se vzorce svetlobe in sence. Učinke vibrirajoče svetlobe so dosegali z različnimi 
potezami čopiča, z zaplatami barve ali tankimi potezami; svetlost so jačali z uporabo belega 
grunda ter skozi barvne sence komplementarnih barv.  
V letu 1880 so mnogi umetniki krajinarstvu želeli povrniti občutek strukture in globljega 
pomena. Če je impresioniste zanimalo zadržanje površinskega videza in zajetje kratkotrajnih 
vizualnih impresij, je prihajajoča estetika simbolistov spodbujala zanimanje v dvoumno in 
skrivnostno, v moč barve in linije, s katero lahko ustvarimo čustvo. Mnogi krajinarji so 
raziskovali simboličen učinek čiste barve in ritmično vzorčenih kompozicij. Nekateri simbolisti 
so se celo umaknili iz realnosti in krajino uporabili kot osnovo za kreacijo izmišljenega in 
brezčasnega sveta, ki predoča osebno razpoloženje. Mnogi krajinarski trendi tistega časa so 
združeni v obalnih prizorih Georgesa Seurata. Dela kot je Le Crotoy, s svojo sunkovito 
svetlostjo podaljšujejo impresionizem, pa vendar z ravnotežjem med horizontalami in 
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vertikalami, praznino in trdnostjo kažejo klasično bistrost in lepoto. Ob koncu 19. stoletja je 
novo veličino pridobila na krajino osredotočena umetnost Paula Cézanna, ki je slikal ostra 
kamnita pobočja, mogočne provansalske borovce nasproti modremu nebu, serije slik 
veličastne gore Sainte-Victorie. Z izmenjujočimi se polji tople in hladne barve je raziskoval 
razmerje med površino in globino. Ustvarjal je urejeno in disciplinirano krajino, ki pa je zaradi 
svoje mediteranske atmosfere hkrati čutna. Vpliv Barbizona se čuti tudi v Vincent van 
Goghovih ruralnih krajinah, dopolnjenih z brezčasnimi rituali kmečkega življenja. Provincialne 
krajine, polne cvetočih sadovnjakov, žetveni prizori, obsijani s toplim južnim soncem, skozi 
bogatost barve in drznost prostora namigujejo na praznovanje bogastev zemlje z religioznim 
navdušenjem. Njegove zadnje južne krajine pridobijo skoraj mitično globino in intenzivnost; 
v Zvezdni noči valujoč ritem, preplet zemlje in neba, sugerirata željo po zedinjenju z naravo. 
Nekateri umetniki so iskali čistejšo, bolj primitivno eksistenco v strogi in pustejši pokrajini, 
kjer so se kot ideal kazali kmetje in ribiči, katerih življenja so ostala nedotaknjena s strani 
moderne civilizacije. Veliko slikarjev se je pridružilo podeželskim kolonijam v Franciji, Angliji, 
Nemčiji in na Danskem, kjer jih je povezovala motivacija cenejšega preživetja, združena z 
občutkom, da je narava v primitivnih ruralnih skupnostih nekako bolj resnična. Ena izmed 
takšnih kolonij je bila tudi tista v bretanskem Pont-Avenu, ki je razvila presenetljivo 
internacionalen značaj. Umetniki, nad katerimi je dominiral Paul Gauguin, so tradicionalne 
podeželske scene slikali z novim drznim pogledom – v ploskovitih poljih intenzivne čiste 
barve.  
Četudi motiv krajine v glavnih umetniških gibanjih 20. stoletja ni več prevladoval, je ostala 
pomemben medij za odziv na zaporedne strahove stoletja – svetovne vojne, vzpon 
industrializacije in materializma, grožnje globalnega uničenja, nepopravljive ekološke škode. 
Krajine so izražale človeško hrepenenje po duhovnosti in brezčasnosti, ki ju najdemo v 
naravi. Fauvisti so ustvarili novo krajino, v kateri čiste barve in sploščene, ritmične oblike 
prenašajo vtis sončnega Sredozemlja. Z Matissovim platnom Le bonheur de vivre, kjer se gole 
figure zlijejo v harmonijo z naravo, je bil znova rojen arkadijski mit. Nebeška lepota s soncem 
prepojenega mediteranskega sveta, bogatega v odmevih poezije Virgila in Teokrita, pa je 
izoblikovala glavno temo čutno obarvanih krajin Pierra Bonnarda. V severni Evropi so nemški 
umetniki skupine Die Brücke iskali občutek istovetnosti z naravo v odročnih, včasih 
eksotičnih okoljih. Medtem ko Ludwig Kirchner v krepkih, grobo poenostavljenih slikah slavi 
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slika 7 | Edvard MUNCH, Poletna noč ob plaži, 1902–1903 
 
slika 9 | Ludwig Mies VAN DER ROHE, hiša Farnsworth, 1915slika 8 | 
Edvard MUNCH, Poletna noč ob plaži, 1902–1903 
 
slika 9 | Ludwig Mies VAN DER ROHE, hiša Farnsworth, 1915 
 
slika 8 | Adolf LOOS,  hiša Steiner, 1910slika 9 | Ludwig Mies VAN DER 
ROHE, hiša Farnsworth, 1915slika 9 | Edvard MUNCH, Poletna noč ob 
plaži, 1902–1903 
 
slika 9 | Ludwig Mies VAN DER ROHE, hiša Farnsworth, 1915slika 10 | 
Edvard MUNCH, Poletna noč ob plaži, 1902–1903 
ideal svobode in narave, dela Emila Noldeja z močnimi, ekspresivnimi barvami prevajajo 
intenzivno religiozne emocije. Vera v spiritualno moč umetnosti je navdihnila umetnike 
Blaue Reiter; kreacija abstraktne duhovne krajine kot metafore je bila srčika dela Vasilija 
Kandinskega. Umetniki, kot je Edvard Munch, so s pomočjo krajine izražali agonije lastnih 
čustvenih stanj. V stoletju razvoja psihoanalitične zavesti so surrealistični umetniki za 
izhodišče uporabili konvencionalne upodobitve krajine in iz njih razvili grozeče in odtujene 
pokrajine podzavesti. Z abstrakcijo je krajina izgubila svojo prepoznavno formo, vendar 
obdržala svoj vtis. Umetniki so se zopet premaknili iz ateljeja v nedotaknjeno naravo, kjer so 
s svojimi intervencijami ustvarjali land art. Lahko bi rekli, da je bila od tu naprej krajina 
osvobojena vseh vezi. Včasih se umetniki vrnejo nazaj k njeni čisti podobi, jo poetično 
povzdigujejo, drugič ohranjajo zgolj njen vtis, občutek veličine, energijo, ritem, perspektivo 




2 | DOJEMANJE IN ODNOS 
 
Naravno okolje je naš dom, brez njega ne bi obstajali. Nudi nam vse, kar potrebujemo za 
preživetje, hkrati pa nam lahko tudi vse vzame. Presega nas v svoji veličini, ob njegovem 
rohnenju smo še danes nemočni. Je tuje in neodvisno okolje, ki ga včasih iz preživitvenih 
nagonov, drugič iz udobja neutrudno prilagajamo po svoji meri. S sebičnim ravnanjem smo 
okolje pripeljali celo tako daleč, da zaradi nas spreminja svoje ritme. Pa vendar ni bilo vedno 
tako. Do nedavnega so ljudje do svojega okolja gojili strahospoštljiv odnos, kar se kaže tudi v 
razvoju umetnosti.    
Kot piše Kenneth Clark, je krajina v svojem razvoju prešla od stvari do impresij.4 Od slikanja 
gorovja z modelom kamna, do slikanja vizije gore pred njo samo. Narava se proti majhnosti 
in nebogljenosti človeka vedno zdi prostrana in nepojmljiva, zato jo dolgo dojema in 
obravnava preko simbolov. Cvet, list, drevo, gora so vse stvari, o katerih razmišlja v izolaciji, 
ker jih tako lažje razume. »To, kar imenujemo resničnost, je namreč preveč bogato in preveč 
raznoliko, da bi lahko po mili volji reproducirali« piše Gombrich, medtem ko se je simbole 
»mogoče naučiti in jih oživiti v spominu v presenetljivem obsegu.«5 Stvari namreč dojemamo 
kot končne, omejene, medtem ko krajina pripada neskončnosti.6 Slikarji so bili soočeni z 
dilemo, kako množico detajlov ujeti v celoto; prve krajine so tako izgledale kot lepljenka 
posameznih in neodvisnih delov. Bolj celostno predstavljeno, koherentno podobo krajina 
dobi šele ob razvoju perspektive in povečanem zanimanju za učinke svetlobe, ko se 
osredotočenost preusmeri na atmosfero in moč celote. Narava namreč niso zgolj reke, morja 
in gorski vrhovi, drevesa in ostalo rastje. Narava je tudi zrak in nebesni svod, oblaki. Kroji jo 
vreme in moč nebesnih teles, ki skupaj tvorijo vrsto spreminjajočih se svetlob. Šele tovrstna 
celostnost privede do bolj realističnega vtisa krajine.  
To drobljenje na stvari, pa tudi naš način gledanja, je povzročil zmedo v odnosu blizu-daleč. 
Slikar praktično ne more poustvariti narave, kot jo z gibanjem vidi oko, saj gre za kompleksen 
proces fokusiranja: ko usmerimo pogled v od nas oddaljen del krajine, se detajli izgubijo in 
ostanejo zgolj barvne površine, hkrati ko gledamo v globino, vidimo prvi plan zamegljen in 
obratno. Ostrina in jasnost detajlov se konstantno izmenjujeta s poenostavljeno 
                                                          
4 Kenneth CLARK, Landscape into Art, London 19974, str. 1. 
5 Ernest H. GOMBRICH, Spisi o umetnosti, Ljubljana 1990, str. 314. 
6 Max J. FRIEDLÄNDER, On Art and Connoisseurship, Boston 1960, str. 115. 
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zamegljenostjo. Fokusni delitvi stari mojstri niso posvečali pozornosti, verjetno tudi zato, ker 
bi zrušila red slike. Problem so reševali z nekakšnim dvojnim pogledom, združujoč daleč in 
blizu, ki s človeškim načinom gledanja ni mogoč. Ostrina daljav se je z leti res mehčala in 
meglila, vendar so krajine ostale ukleščene v shematično togost, varnost znotraj formule, ki 
je dajala zadovoljive rezultate. Kot pravi Ruskin: » ... četudi so bili mojstri zračnih tonov in so 
uporabljali vse zvijače, ki jih slikarstvo nudi [...] četudi so karikirali moč in senco bližnjih 
objektov, da bi jih približali očesu, niso nikoli zares uspeli predočiti prostora.«7 Ruskin pa 
nam ponuja še en pomenljiv razmislek, ki slikarjeva prizadevanja izniči že v začetku: »ni ga 
podnebja, ne prostora in komaj kaka ura, v kateri narava ne razkazuje barve, katere noben 
smrtnik ne zmore posnemati, ali se ji približati. Vsi naši umetni pigmenti so, četudi videni v 
istih okoliščinah, mrtvi in brez svetlobe v primerjavi z živečo barvo [...] narava razkazuje svoje 
odtenke pod intenzivno sončno svetlobo, ki potroji njihov lesket.«8 Mogoče je tudi ta 
nedosegljiva tonska izmuzljivost poustvarjanja tako nihajočega in živega okolja, kot je 
naravno, slikarje usmerila proti simbolom in sferi domišljije.  
Butina piše, da se slika »postavi stvarnosti nasproti kot podoba človekovega razumevanja 
stvarnosti.« Zamisel likovne umetnine namreč vedno izhaja iz slikarjeve miselne podobe, le 
ta pa je produkt posameznikovih preteklih izkušenj in zaznav.9 Naš proces zaznavanja je 
izrazito individualen, saj nanj vpliva naša notranja podoba o stvareh in pojavih v zunanjem 
svetu. Ker je torej neizogibno subjektiven, »ne odslikuje vidne stvarnosti same po sebi, 
temveč vedno že preoblikovano po obstoječih in veljavnih kulturnih predstavah.«10 Pri 
zaznavanju narave je zanimivo viden tudi vpliv domačega okolja, čigar najpogostejše barve in 
oblike s svojo domačnostjo prevladujejo v našem dojemanju. Četudi ima vsaka krajina svoje 
značilnosti in ambient, razpoloženje in čustvene vsebine, pa to ne pomeni, da bomo neko 
dotično krajino vsi ljudje brali enako. Naše dojemanje in občutljivost na značilnosti in poteze 
krajine sta (kot vse drugo zaznavanje) kulturno oblikovani, k temu oblikovanju pa svoje 
                                                          
7 »...therefore, though masters of aerial tone, though employing energy expedient that art could supply to 
conceal the intersection of lines, though caricaturing the force and shadow of near objects to throw them close 
upon the eye, they never succeeded in truly representing space.«; John RUSKIN, Modern Painters, London 
1903, str. 322. 
8 »...there is no climate, no place, and scarcely an hour, in which nature does not exhibit colour which no 
mortal effort can imitate or approach. For all our artificial pigments are, even when seen under the same 
circumstances, dead and lightless beside her living colour...nature exhibits her hues under an intensity of 
sunlight which trebles their brilliancy.«; prav tam, str. 334. 
9 Milan BUTINA, Slikarsko mišljenje: od vizualnega k likovnemu, Ljubljana 1984, str. 10, 281. 
10 Prav tam, str. 338. 
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prispeva tudi krajinsko slikarstvo. Čustveno nabita portretiranja narave, bodisi idealiziranega 
pastoralnega raja ali moči in grožnje divjine, lahko spremenijo naše dojemanje narave, saj z 
izrazno simboliko vplivajo na naše procesiranje vizualnih zaznav.11 Naučeni smo, ali je temen 
gozd, skalnato pobočje ali neskončen ocean sublimen, lep ali grozljiv. Spremembam 
kulturnih vzorcev tako posledično sledijo tudi spremembe v razumevanju narave. Tako so se 
v 18. stoletju Alpe iz prostora smrti, nevarnosti in preprek, ki se jim raje izognemo, 
spremenile v pobočja lepote, občudovanja in turizma. Te spremembe se izražajo tudi v 
slikarstvu – če so bile prej gore predmet zamegljenega ozadja, so v 18. stoletju pogosto 
prevzele glavno vlogo. Razvoj krajinskega slikarstva torej sledi spreminjajočemu se odnosu 
med človekom in naravo. Skozi stoletja vidimo približevanja in oddaljevanja, periodično se 
vrstijo obdobja, ko se človek počuti večjega od narave in obdobja, ko se ponižno umakne 
njeni veličini. Friedrich Schiller v svojem eseju O naivni in sentimentalni poeziji ugotavlja, da 
so stari Grki, ki so večino svojega časa preživeli zunaj, obdani z gozdovi in morjem, le redko 
čutili potrebo, da bi naraven svet slavili v slikah. »Ker Grki niso izgubili narave v sebi, niso 
čutili potrebe po ustvarjanju predmetov zunaj sebe, prek katerih bi jo lahko zopet obudili.«12 
Ko pa je narava počasi začela izginjati iz človeških življenj kot direktna izkušnja, vidimo, kako 
se njena ideja prične vzpenjati v umetnosti.13   
Slikarstvo je skozi obdobja v krajini iskalo različne učinke. V vlogi ozadja je lahko služilo kot 
zgolj to – ozadje; slikarji zgodnje renesanse so namreč ugotovili, da je pri naročnikih 
pokrajina v ozadju postala priljubljenejša od pozlate. Predvsem na severu so pogosto beležili 
topografsko resnico, zemeljsko last portretiranca oziroma naročnika. Z razvojem so nekateri 
mojstri odkrili čustven naboj krajine in prek njenega izraza potencirali pomen slike. V 17. 
stoletju, ko krajina prevzame celotno platno kot osnoven motiv, najpogosteje izraža ideale 
izgubljenega antičnega sveta, pastoralno idilo. Dve stoletji kasneje, z vzponom industrije, 
postane osebno izrazno sredstvo, ki odseva umetnikovo notranje, intimno ali pa družbeno 
stanje. Z bolj znanstvenim pristopom se poveča zanimanje za beleženje naravnih procesov in 
s tem realnosti, bodisi v občutku ali pogledu. Pomembne spremembe v zaznavanju in 
posledično slikanju v 19. stoletju prinese fotografija. Slikarstvo izgubi svoj primat, poleg tega 
                                                          
11 Robert McCARTER in Juhani PALLASMAA, Understanding Architecture, London 2012, str. 368–369. 
12 »Since the Greeks had not lost nature in themselves, they had no great desire to create objects external to 
them in which they could recover it.«; Alain de BOTTON, The Architecture of Happiness, New York 2008, str. 
160. 
13 Povzeto po BOTTON 2008, op. 12, str. 160. 
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pa ga kamera prekaša tudi v hitrosti in ceni izvedbe. To novo stanje slikarstvo pahne v krizo, 
kot je ni doživelo že od protestantizma. Kot piše Gombrich: »ko je fotografski aparat končno 
dovolj napredoval, se zdi, kot bi hotel predstaviti nemoč še tako občutljivega očesa.«14 
Umetniki so bili prisiljeni k eksperimentiranju in raziskovanju področij, v katerih jim 
fotografija ne bo mogla slediti. Čas pa je s seboj prinesel tudi bonitete; s tehničnim razvojem 
je kamera postala prenosna in dobila moč ovekovečenja prej bežnega trenutka. Fotografije 
so razkrile čar naključnih prizorov in nepričakovanih kotov – vpliv, ki je očitno zaznaven v 
novo vzniklem slogu – impresionizmu.15 Sledil je postimpresioninizem, ki je s povečanim 
zanimanjem za optične zaznave in barvne površine privedel do abstrakcije pokrajine; 
razbremenitve v obziru oblike in poglobljenosti v njene čutne učinke. Danes, ko ne moremo 
več govoriti o prevladujočih slogovnih značilnostih, krajinsko slikarstvo ubira mnoge poti, 
vsem pa je skupno zavedanje o njegovi ekspresivni moči.   
 
2.1 | MIMESIS 
 
Dojemanje narave se je skozi zgodovino spreminjalo. Če danes nedotaknjeno naravo vidimo 
kot nedvoumen vir lepote, zgodovina govori, da včasih temu ni bilo tako. K temu ni 
pripomogla le kompleksnost slikarskega procesa, ki je slikarja prikovala v atelje, ali neobstoj 
fotoaparata, ki bi naravo 'naredil prenosno', temveč predvsem samo dojemanje narave kot 
nepopolne.  Drži, da je bila večinoma razumljena kot vir lepote16, vendar ne v svoji obstoječi 
stvarnosti, temveč zgolj v izbranih odsekih; slikarstvo pa je bilo tisto, ki je v svojih 
kompozicijah sestavljalo vizijo popolnosti.  
Klasična antika je postavila tezo, da je vloga umetnosti posnemanje stvarnosti, videza stvari – 
skovali so izraz mimesis17. Že v stari Grčiji pa sta se razvili dve filozofski tolmačenji samega 
izraza: Platon je mimesis razlagal kot »pasivno in verno kopiranje narave«, Aristotel »kot 
svobodno oblikovanje po motivih narave«18, oba sta se sicer strinjala, da gre v osnovi za 
                                                          
14 GOMBRICH 1990, op. 5, str. 350. 
15 Povzeto po prav tam, str. 402–403.  
16 Ne smemo sicer pozabiti, da se tudi lepotni standardi skozi zgodovino spreminjajo; glej poglavje Kaj iščemo, 
str. 36.   
17 Mimesis oz. mimezis, po SSKJ: »posnemanje stvarnega sveta.«; Slovar slovenskega knjižnega jezika (SSKJ), 
ASP32, Inštitut za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, elektronska izdaja v1.40. 
18 BUTINA 1984, op. 9, str. 278–279.  
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posnemanje obstoječega. V srednjem veku, piše Butina19: »Slikar slika svoj miselni, religiozni 
svet s posredovanjem vidnega sveta. Ta seveda ni predmet njegovega zanimanja, zato se z 
njim ne ukvarja, uporablja ga le kot simbol.«20 Slikar naj torej ne posnema vidnega sveta, 
temveč v njem išče sledove večno lepega – torej stvarnika samega. V renesansi se je, kljub 
temu da so naravo obravnavali na bolj znanstven način, razvilo prepričanje, da narava sama, 
takšna kot je, ni popolna. Teoretiki so narekovali, naj umetnost »ne imitira narave v njeni 
surovi obliki, ampak naj iz nje izbere najlepše in najboljše ter iz tega sestavi novo, 
popravljeno naravo«21; višek je tovrstno razmišljanje doseglo v idealiziranih krajinah baroka. 
Naslikana krajina je torej kot izbor najpopolnejših izsekov narave tista, ki se popolnosti še 
najbolj približa. Zato je smiselno, da se je nadalje razvilo mišljenje, da je potrebno imitirati ne 
le naravo, temveč tudi umetnike, ki so jo znali najbolje imitirati. V renesansi je glavni vzor 
seveda predstavljala antika, ko pa so leta minevala, je glavni vir študija in posnemanja 
postala tudi renesansa sama in nato barok. Nov vidik študija narave je ponudilo šele 
romantično slikarstvo, ki je prek krajine raziskovalo možnosti romantične subjektivnosti 
ekspresije. Velik premik se je s plain air študijem narave in njene stvarnosti zgodil v obdobju 









                                                          
19 Vsebina podpoglavja je povzeta po BUTINA 1984, op. 9, str. 277–287.  
20 Prav tam, str. 282–283. 
21 Prav tam, str. 279.  
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3 | IDILA IN IDEALIZACIJA 
 
Če na hitro preletimo slike krajin od renesanse pa do 19. stoletja, se nam zazdi, da je na 
večini upodobljena ista pokrajina, z isto vrsto dreves, isto svetlobo. Razlogov je več. Mogoče 
je presenetljivo dejstvo, da so bile vse krajine do impresionizma naslikane v ateljeju. Po 
večini so domišljijske kompozicije, ustvarjene po spominu in v duhu ideala, ki ga je večino 
časa predstavljalo mediteransko podeželje v okolici Rima. Naravo so skicirali  plain air ali jo 
preučevali iz slik drugih slikarjev; te skice so nato postale predloge, skoraj kot šablone, ki jih 
je slikar v različnih kombinacijah, znova in znova apliciral na številne slike. Razpolagal je s 
paleto vremenskih efektov, poznal svetlobe različnih delov dneva, ki jih je apliciral na izbrano 
postavitev, glede na željen končni vtis. Kot piše Gombrich: »V umetnostni zgodovini je več 
slogov, ki se izražajo samo z že pripravljenimi kodami, to so slogi, kjer se je umetnik naučil od 
svojih učiteljev, kako naj po dobro preskušenem vzorcu upodabljajo goro ali drevo [...] 
Pravzaprav deluje tako večina umetniških tradicij.«22 Stil se je seveda sledeč trendom in v 
iskanju učinkov skozi obdobja razvijal in spreminjal. V renesansi se je razvil vzorec, ki je 
baziral na perspektivi, v baroku se krajina v svoji formi nekoliki sprosti, vendar je v obdelavi 
pristopila še bližje idealizaciji, katere višek doseže rokoko, od koder se zopet poveča 
zanimanje po realizmu in naturalizmu.  
Pri baročni idealni krajini se je v iskanju intenzivnega razpoloženja vzpostavila specifična 
kompozicija: dva skupka mogočnih dreves ali skal na levi in desni strani formata – dve masi, 
ki kot gledališka zavesa obrobita odrsko dogajanje in uokvirita prvi plan. Figure, vedno 
skladne z naravo, so umeščene v prvi plan, a pogosto izven centra, kateremu pripada sijoča 
daljava, ki se preliva v neskončno nebo. 23  Krajina s tovrstno scenografijo in velikim 
poudarkom na celostni atmosferi in svetlobi doseže izjemen učinek, pravo vzdušje 
pastoralnih radosti (katerega nesporni mojster je bil gotovo Claude Lorrain). Slikarske 'ukane' 
so seveda konstantno izpopolnjevali, dodajali nove. Razvili so 'recepte' za slikanje oblakov, 
trike za učinkovito prezentacijo lubja, listov, trave, gora. Pretkano razdelana je bila tudi 
barvna shema; tople barve, po možnosti rjavih in zlatih tonov naj prevladujejo v ospredju, 
medtem ko naj se ozadje pogrezne v bledo modre odtenke. Podobnih modulov so se 
krajinski slikarji posluževali še tja v 18.stoletje, ko sta svež veter prinesla Turner in Constable. 
                                                          
22 GOMBRICH 1990, op. 5, str. 315.   
23 CLARK 19974, op. 4, str. 115. 
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Prekinitev s tradicijo je slikarje pustila z dvema opcijama: lahko so postali 'poeti' slikarstva, se 
posvetili iskanju ganljivih in dramatičnih efektov narave, ali pa so se odločili ostati na strani 
iskrenosti pri slikanju realnosti pred seboj.24  
Če je vizualni podstat stoletja predstavljalo rimsko podeželje, je vsebinski pripadal arkadijski 
pastoralni idili. Gre za idejo enostavnega življenja v skladu z naravo, nepokvarjenega s strani 
civilizacije; prostora, v katerem so vse nevarnosti in tegobe resničnega življenja, garaškega 
vsakdana odstranjene. 25  Pridevnik arkadijski, po SSKJ-ju preprost, idiličen 26 , izhaja iz 
poimenovanja grške province Arkadije (Αρκαδία): pokrajine, v kateri domuje Pan, pokrajine, 
v katero je Vergil umestil svojo zbirko pesmi Eklog, pokrajine, ki je prav zaradi teh pesnitev v 
renesansi postala simbol pastoralne enostavnosti, idile in ideala, raja. In kot tako jo 
prepoznamo še danes. Clark sicer predvideva, da večina ljudi že od renesanse naprej ni več 
verjela v arkadijsko zlato dobo in perfekcijo pastoralnega življenja. Pa vendar so se te ideje 
vizualno zasidrale, hkrati pa tudi znotraj področja domišljije ostajale dovolj trdne, da so še 
dolga leta producirale umetnost.27  
Ko iščemo vzroke za idealizacijo krajine, ne smemo pozabiti, da ljudje nekoč do narave niso 
imeli enakega odnosa, kot ga imamo danes, ko nanjo gledamo z veseljem in umirjenostjo, ne 
glede na to, ali gre za polje, goro ali morje. Nekoč je velik del naravnega sveta sestavljala 
divjina, ki je veljala za svet preprek in nevarnosti. V gozdovih so pretile divje živali, roparji, 
nasilni posestniki. Gore so bile neznanka, polna prepadov in smrtnih plazov. Polja po drugi 
strani so predstavljala prostor žgočega sonca in težaškega dela. Ob tovrstnem premisleku 
lažje razumemo, zakaj ni bilo zaželeno, da slika beleži resnico domačega gozda ali vedute. 
Pokrajinsko slikarstvo je bilo razumljeno kot stvarjenje novega sveta, prostranejšega, bolj 
dramatičnega in napolnjenega z več asociacijami, kot je realen svet kadarkoli lahko. Iskali so 
idealno krajino, olepšano, bližje raju kot realni veduti – z odstranjenimi vsemi nevšečnostmi 
realnega sveta. Idealna krajina je bila zato vedno bolj cenjena od poizkusov realizma, saj je 
kazala popolnost, po kateri so hrepeneli.  
Idealizacija je vezana tudi na družbeno stanje, socialno in siceršnje bogastvo ter zadovoljstvo 
prebivalcev. V časih krize, bodisi splošne ali osebne, ko prevladujeta obup in melanholija, je 
                                                          
24 GOMBRICH 1990, op. 5, str. 376.   
25 Glej poglavje Zgodovina, str. 9. 
26 SSKJ, elektonska izdaja v1.40, op. 17. 
27 CLARK 19974, op. 4, str. 143. 
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naše hrepenenje po idealih največje, zato nas umetnost najbolj privlači. Friedrich Schiller je v 
knjigi O estetski vzgoji človeka (1794) predlagal, da popolnost, predstavljena v idealizirani 
umetnosti, lahko služi kot vir navdiha, na katerega se lahko obrnemo, ko izgubimo vero vase 
in ostanemo v stiku samo z našimi pomanjkljivostmi. Gre za idejo, da iluzionistične slike v 
sebi ohranjajo kopijo resnice in s tem omogočajo ponoven vzpon originala. Idealizirana 
umetnost človeku nudi pobeg od realnega življenja proti optimalnemu; vliva mu upanje po 
samoizpolnitvi, pomaga na plano privabiti vse najboljše karakteristike – njegovo idealno  
verzijo. Dela umetnosti, pravi Schiller, naj raje kot spomini na naše najtemnejše trenutke 




Ob prebiranju knjig in esejev o razvoju krajine v slikarstvu sem bila presenečena, kako ozko 
usmerjeno razvojno pot je ubralo. Šele konec 18. stoletja, ko krajina začne izgubljati svojo 
formo, se počasi izgubi tudi nuja po arkadijskem. Ko gledamo v zgodovino krajinskega 
slikarstva, opazimo določen vzorec, miselne prepreke. Krajina je polovico svojega razvoja 
preživela v ozadju, a tudi ko se osamosvoji, ostane ujeta v izjemno ozkem tematskem polju. 
Še tristo let po renesansi je krajina tičala znotraj spon ideala, katerim so se morali podrediti 
vsi umetniki, tako besede kot slike. Klasična krajina ni nikoli naslikana za voljo krajine same, 
vedno mora v vzdušju in karakterju slediti višji temi; bodisi verski, zgodovinski ali poetični.29  
V slikarstvu se je nekako v 16. stoletju izoblikovala precej trdovratna shema hierarhične  
pomembnosti motiva. Slikarstvo se je, prav preko te sheme, namreč trudilo povzdigniti svoj 
status na enakovredno pozicijo z arhitekturo in kiparstvom. Osnovana na idejah starih Grkov 
in Rimljanov je hierarhija motivov postala nujno zlo v življenju vsakega umetnika. Kako 
visoko je bila tema na seznamu, je namreč vplivalo na ceno slike, položaj v salonih, 
pomembnost umetnika samega. Vsem motivom je kraljevalo zgodovinsko slikarstvo, ki 
vključuje dejanske historične dogodke, kot tudi verske in mitološke prigode in alegorije. 
Sledili so portreti in žanrske slike, krajina najde svoje mesto šele na četrtem, predzadnjem 
mestu, pred upodobitvami živali in tihožitji. In čemu je tako? Hierarhija sloni na ideji, da je 
                                                          
28 BOTTON 2008, op. 12, str. 137. 
29 Povzeto po CLARK 19974, op. 4, str. 109. 
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slikarstvo, ki zahteva intelektualni trud in stremi k iskanju univerzalnega bistva sveta, 
pomembnejše od tistega, ki zgolj kopira. Pomembna je moralna moč, ki jo nosi slika, in le ta 
je lažje, bolj direktno izražena v zgodovinskem prizoru ali portretu kot v krajini ali tihožitju. 
Prav tako je v antropocentričnem svetu za najvišjo upodobitev štela ta, ki je se je ukvarjala s 
človeškim telesom. Zato je krajina svoj razvoj doživela dobesedno v ozadju; njen napredek pa 
je bil zaradi postranske vloge počasnejši. Slikar je na osnovi pomembnosti motiva izbral tudi 
velikost platna, kar krajino omeji na majhne formate. Tako moramo za dokončen preboj 
krajine med enakovredne teme čakati do Turnerja in Constabla, ki v času industrijske 
















4 | KRAJINA IN ARHITEKTURA 
 
Krajina in arhitektura se izkažeta za tesna zaveznika skozi zgodovino slikarstva. Od stare 
Grčije naprej – od krajine kot ozadje pa do samostojnega motiva – v njej najdemo 
arhitekturne strukture. Od slavolokov in templjev v Rimu, gotske arhitekture v srednjem 
veku, od gradov do celotnih vasi v renesansi. Baročno idealistično krajino bogatijo antične 
palače, naturalistično pa kmečki in cerkveni objekti. Rokoko je fasciniran s trhlimi 
podeželskimi kočami, romantika se vrne h gotiki in ruševinam, realizem pa k odmaknjenim 
kmečkim objektom.   
Arhitektura, umeščena v krajino, rešuje mnoge slikarjeve težave. Služi kot element za 
premagovanje daljav:  preko perspektivičnih zgradb nas slikar jasno vodi v globino slike, kar 
je z zgolj naravnimi elementi lahko mučna in težavna naloga. S svojo tridimenzionalnostjo 
zgradbe povečujejo občutek prostora, ustvarjajo točke, ki zaustavijo oziroma usmerijo 
pogled. V monotonih ravnih pokrajinah arhitektura z vertikalnostjo rešuje kompozicijske 
zagate pretirane horizontalnosti. Iz likovnega vidika zgradbe s svojo ostro geometrično 
podobo nudi kontrast mehki organski podobi krajine, kar v sliko vnese dodatno dinamiko in 
bogastvo strukture. Zgradbe pa krajino umestijo tudi v prostor in čas, nudijo kontrast med 
divjino in civilizacijo. Arhitekturni vložki, predvsem antičnih struktur, dvigujejo hierarhično 
pomembnost slike – krajini dodajo iskano privzdignjeno zgodovinsko noto, poglobijo 
intelektualno težo. 
Naj zgolj omenim, da med krajinsko slikarstvo umeščamo tudi vedute, natančne poslikave 
izbranega pogleda na stvarno mesto ali marino, in pa arhitekturne fantazije t.i. capriccie – ko 
slikar v iskanju vzdušja opevanih preteklih časov, v namišljenih kompozicijah združi antične 







II. SODOBNA ARHITEKTURA HIŠ 
1 |  HIŠA 
1.1 | ZAVETJE  
 
Hiša je človeško zgrajena (ali vdolbena) votla struktura, sestavljena iz sten, vhoda, strehe in 
notranjega prostora. V svoji primarni, izvorni vlogi je zavetje, enota, ki predstavlja varnost in 
preživetje. Banister Fletcher razlaga, da hiša nastane kot posledica prvobitnih naporov 
človeštva, da bi se ubranilo pred ostrim vremenom, zvermi in človeškimi nasprotniki. Z njo 
človek pridobi nadzor nad svojim okoljem, v hišo namreč spusti dobrodošle elemente, kot je 
svetloba, in se zaščiti pred nezaželenimi, kot sta mraz in dež. Hiša ustvari mejo med zunaj in 
znotraj – med divjo naravo in zaščito doma. Ta razdelitev, jasna meja, ki jo ustvari, pa ni 
pomembna le za fizično, temveč tudi za psihološko udobje. 30 
Glavna naloga arhitekture je dati pomen prostoru; omejiti nepretrgan fizičen prostor, ga 
narediti uporabnega, tako za praktično kot duševno rabo.31 Hiše nas umeščajo v prostor; v 
fizično geografsko lokacijo kot tudi v zgodovinsko sosledje časa. Kot je pisal Bachelard: »Hiša 
je naš kot sveta. Je, kot se je pogosto reklo, naš prvi univerzum. Je zares vesolje. Vesolje v 
polnem pomenu besede.«32 Bivanjska arhitektura je bistvena pri utrjevanju našega občutka 
eksistence in identitete.33 Hiša ukorenini prebivalca v svojem okolju in življenjski situaciji, s 
čimer mu omogoča polno bivanje. »Biti ukoreninjen je mogoče najpomembnejša in najmanj 
priznana potreba človekove duše.«34  
Kot pravi SSKJ je hiša »stavba, namenjena zlasti za bivanje ljudi«.35 Je utilitaristična naprava, 
ki nam pomaga pri mehaničnih procesih; olajša praktična dejanja, ki sestavljajo vsakodnevno 
življenje – kot so kuhanje, spanje, umivanje. Hiša pa je tudi dom, je prostor lepote in udobja, 
predmet statusa, je zrcalo ljudi in njihovega obdobja.  
 
                                                          
30 Odstavek povzet po Jonathan HILL, Immaterial Architecture, New York 2006, str. 9. 
31 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 405. 
32 Gaston BACHELARD, Poetika prostora, Ljubljana 2001, str. 32. 
33 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 5. 
34 Prav tam, str. 219, 405.  





Dom je prostor, hiša, kjer kdo stalno živi, od koder izhaja.36 Dom je edinstveno okolje, je 
produkt samega bivanja: osebnih ritualov, navad, ritmov in rutin vsakdanjega življenja. Je 
prostor, ki ga smatramo za resnično osebnega, pripadajočega zgolj nam. Je podaljšek 
prebivalca, nosilec njegove identitete, shramba in ogledalo njegove osebnosti. Dom v 
fizičnem smislu potrebujemo prav toliko kot v psihološkem: z njim kompenziramo svoje 
ranljivosti. Dojemamo ga kot varno in stabilno okolje, ki s svojo materialno trdnostjo služi kot 
opora naši izmuzljivi identiteti. V naših življenjih igra vlogo organizacijskega centra življenja: 
»dom [je] ena največjih povezovalnih sil za človekove misli, spomine in sanje.«37  
Koncept doma zaznamujejo trije tipi miselnih ali simboličnih elementov: I. Fizični elementi 
hiše, ki na nas delujejo nezavedno, kot so streha, ognjišče, vhod. Igrajo vlogo simboličnih 
elementov varnosti in utelešajo namen oziroma prizadevanja doma: ohraniti notranjost 
noter in zunanjost zunaj. II. Osebni predmeti, ki se vežejo na prebivalčevo osebno življenje in 
identiteto. Ker so naše notranje potrebe izmuzljive, neprestano tvegamo njihovo pozabo – 
zato se obdajamo z različnimi predmeti, materialnimi utelešenji teh potreb, ki s svojo 
prisotnostjo stojijo v opomin. Obračamo se na stole, zofe, slike, prostore, da bi nas utelešali 
in s tem zaustavili izginjanje našega pravega jaza. III. Socialni simboli, ki tujcem sporočajo, 
kdo smo: naš položaj, premoženje, izobrazbo, socialno identiteto.38 Mogoče si tega ne želimo 
vedno priznati na glas, a ko gradimo ali preurejamo svoje bivanjske prostore, to počnemo z 
dvojno ambicijo: z jezikom arhitekture in oblikovanjem (objektov, barv, materialov) želimo 
drugim sporočiti, kdo smo, jim predstaviti naše vrednote – in v procesu na to spomniti tudi 




                                                          
36 SSKJ, elektonska izdaja v1.40, op. 17. 
37 BACHELARD 2001, op. 32, str. 32. Odstavek povzet po BOTTON 2008, op. 12, str. 107 in HILL 2006, op. 30, str. 
8.  
38 Povzeto po McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 217–218. 
39 BOTTON 2008, op. 12, str. 126.  
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1.3 | LEPOTA 
 
Hiše nas spremljajo že odkar se je nomadski pračlovek odločil obdelovati zemljo in se ustaliti 
na enem mestu. Hiše najdemo v vseh antičnih kulturah Bližnjega vzhoda, Grčije, Italije. Vsi 
poznamo razkošne rimske vile s svojimi atriji, freskami in zelenimi vrtovi. Srednjeveške 
mogočne kamnite gradove in hiše z značilnimi lesenimi okvirji (timber-framed). Stroge 
renesančne palače antičnih načel, ki so jim sledile dinamične konkavne in konveksne fasade 
baroka; resnobne klasicistične mestne hiše in modernistične izčiščene bele fasade.  
Iz bujnosti zgodovinskih slogov je jasno, da bivanjska arhitektura nikoli ni bila zgolj zatočišče. 
Ker služi kot pribežališče, ne le za telo, temveč tudi za dušo, je že od nekdaj tudi predmet 
lepote. »Naš smisel lepote in naše razumevanje narave in dobrega življenja sta 
prepletena.«40 Od simboličnih skrbi, kot sta vrezbarjen cvet na polknicah ali štikana rjuha pri 
revežih, do nepredstavljivega bogastva rezbarij, tkanin in kamnoseštva pri bogataših. Že 
primitivne kulture so svoja bivališča gradile v geometričnih, pravilnih oblikah. Les je vedno 
obdelan, blato zglajeno, slama poravnana, kamni previdno zloženi – delno seveda zaradi 
učinkovitosti, delno zagotovo zaradi izgleda; urejenosti, ki v ljudeh vzbuja občutek reda in 
notranje stabilnosti.  
Lepota arhitekture pa ni tako enoznačna, kot se mogoče zdi. Ker hišo dojemamo celostno, s 
telesom in umom, z gibanjem po prostorih, je za učinek lepote potrebna celostna 
usklajenost. Stvarjenje arhitekturnega prostora je doseženo z manipulacijo mase, 
geometrije, strukture, materialov, razmerij, ritmov, svetlobe41 in šele, ko se vse našteto 
združi v ubrano celoto s skladnim videzom, v prostore, ki človeka ne le sprejmejo, temveč 
povzdignejo, takrat govorimo o lepi arhitekturi. Navkljub velikim besedam je to lahko tudi 




                                                          
40 BOTTON 2008, op. 12, str. 98. 
41 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 12. 
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1.3.1 | KAJ IŠČEMO  
 
Seveda je lepota vedno stvar osebnega okusa, razvoj katerega pa je odvisen od mnogih 
dejavnikov, kot so karakter, izobrazba, okolje, v katerem se posameznik nahaja. Pomembno 
pa je tudi zgodovinsko obdobje, v katerem živi – vsako obdobje ima namreč svoje mnenje o 
tem, kaj je lepo in kaj grdo42 – vsako obdobje zato razvije svoj umetnostni slog. Mnogoterost 
in različnost umetnostnih slogov tako izhaja iz mnogovrstne narave naših notranjih potreb in 
specifičnih razmer posameznih zgodovinskih obdobij.  
Wilhelm Worringer je napisal, da družba v umetnosti išče vrednote, jih ne poseduje sama. 
Abstraktna umetnost, navdihnjena s harmonijo, mirom, ritmom, nagovarja predvsem 
družbe, v katerih sta zakon in red obrabljena, ideologije spremenljive in prevladuje občutek 
moralne in duhovne zmede. Nasproti takšnemu turbulentnemu ozadju prebivalci, po 
Worringerjevem mnenju, izkusijo »silno potrebo po umirjenosti«, zato se obračajo k 
abstrakciji. Medtem ko se v družbah, ki so dosegle visoke standarde notranjega in zunanjega 
reda, ustvarijo potrebe po realistični umetnosti. Le ta s svojo verzijo vzporednega sveta nudi 
razburjenje in intenzivnost občutkov, ki so jih željni ljudje, ki živijo pretirano predvidljiva, 
rutinska in varna življenja. Iz tega lahko sklepamo, da nas vleče k stvarem (bodisi arhitekturi, 
umetnosti, dizajnu), ki vsebujejo skoncentrirano obliko kvalitet, ki so v družbi oziroma pri nas 
samih v pomanjkanju. Preferiran slog tako bolj kot o preferencah govori o pomanjkljivosti. 
»Spoštujemo stil, ki nas oddalji od naših strahov in približa našim hrepenenjem: stil, ki nosi 
pravi odmerek naših manjkajočih kreposti.« 43  Po naravi smo namreč ljudje zelo 
neuravnoteženi in umetnost ter arhitektura nam pomagata pri iskanju ravnovesja: med 
varnostjo in nevarnostjo, razumom in domišljijo, dolgčasom in razburljivostjo, enostavnostjo 
in zapletenostjo, skromnostjo in razkošjem. »Edino logično je, da nas vleče k slogom, ki 
govorijo o razburjenju kakor o umirjenosti, mogočnosti kakor udobju, glede na to, da so to 
ključna nasprotja, okoli katerih se vrti naše življenje.«44 
Glede na napisano si lahko pojasnimo tudi preference v arhitekturi kot tudi naš spremenljiv 
odnos do narave. Iz kaosa se rojeva potreba po redu in pretiran red vodi do želje po kaosu. 
                                                          
42 Dober primer so poimenovanja obdobij – gotika, barok, impresionizem – so vse žaljivke kritikov, ki novega 
sloga niso prepoznali kot 'dovolj lepega'. 
43 BOTTON 2008, op. 12, str. 157. 
44 Prav tam, str. 166. 
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Ker živimo v kaotičnem svetu, stremimo k enostavnosti v naši arhitekturi. Enako lahko 
sklepamo, da rastoča urbanizacija vodi k idealizaciji naravnega okolja, in obratno, ruralno 
življenje, odvisno od zemlje, v naravi vidi zgolj nujno zlo, težaško delo in žgoče sonce.  
 
1.4 | BIVANJE 
 
Bivanje ni konstanta, kot si mogoče predstavljamo. Vzorci bivanja so se skozi čas tako močno 
spremenili, da je težko govoriti o zgodovini hiš v smislu, kot jih razumemo danes. Pri 
razumevanju pa so nam lahko v veliko pomoč zgodovinske zgradbe. Da pretekle kulture 
sodimo predvsem po uporabnih predmetih in arhitekturnih strukturah, ki so jih pustile za 
seboj ni naključje, saj nam o ljudeh in njihovem življenju velikokrat povedo več kot njihove 
pisne izpovedi. Ker hiše vedno sledijo potrebam svojih prebivalcev, predstavljajo materialno 
sled bivanja skozi čas. Spremembam bivanjske koreografije namreč vedno sledita tudi videz 
in notranja ureditev bivanjske arhitekture. Hiše tako ohranjajo tek časa, ga naredijo vidnega; 
so spomeniki trajanja kot minevanja časa. Ohranjajo pa tudi ljudi, ki so jih zasnovali, in 
prebivalcev, ki so v njih živeli, saj, kot ugotavlja Brodski – kot vsemogočen bog tudi sami vse 
ustvarjamo po svoji podobi. 
Hiši danes in nekoč se torej ne razlikujeta le v izgledu, temveč tudi v načinu bivanja – hiše so 
skozi zgodovino predstavljale scenografijo za povsem drugačne rituale od tistih, ki jih z 
domom povezujemo mi. Danes je hiša privatna in intimna zgradba, v kateri običajno živi le 
ena družina, par ali posameznik. Ne glede na lokacijo ali status svojega prebivalca vsebuje isti 
set prostorov, s točno določenimi nalogami: vsi imamo kuhinjo, kopalnico, spalnico, dnevno 
sobo in jedilnico. Stalnica je postal tudi hodnik – nekoč temu ni bilo tako. Pri nižjem sloju je 
hiša dolga stoletja služila predvsem kot zavetje – skoraj brez sob, urejena po načelu 
praktičnosti, da bi omogočila čim lažje preživetje večji skupini ljudi. Pri višjem sloju je bila 
glavna vloga hiše družabna, z namenom razkazovanja statusa in bogastva. Srednjeveška hiša 
je bila javen prostor z mnogo funkcijami. Hiše si ni delila zgolj ožja družina, temveč tudi njeni 
sorodniki, zaposleni, služinčad in vrsta gostov. Kasneje v 15. in 16. stoletju je bila renesančna 
palača urejena kot prepustna matrica; s prehodnimi sobami, z več vhodi, brez namena 
oziroma specifične uporabnosti, »ureditev primerna za družbo, v kateri je družabnost 
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stalnica.«45 Hiše so bile socialna, družabna okolja, z odprtimi prostori, prehajajočimi iz enega 
v drugega, brez zasebnosti ali intime. Hiša, kot jo poznamo danes, se je začela razvijati v 17. 
stoletju. Kot piše Robin Evans, je do tega vodila ugotovitev, da je tovrstna prehodna ureditev 
prostorov (skupna tako kolibam kot graščinam) neprimerna za moralno bivanje. Tovrstne 
hiše so nudile premalo zasebnosti, saj so ljudje tavali iz sobe v sobo brez nadzora; spodbujale 
so nagnetenost in s tem bližnje dotike med prebivalci, kar je bilo zagotovo škandalozno. Sobe 
so tako počasi dobile svoje ločene funkcije; hiša se je razdelila na dnevni in nočni del, 
formalna in neformalna območja. Glavni premiki pa so se zgodili na Nizozemskem, kjer so 
hiše postale manjše. V njih je prebivala le ena družina, celo služabniki so imeli svoje ločeno 
poslopje. Zasebnost je postala vrednota, dom pribežališče pred svetom, prostor udobja. 
Razvil se je tloris s centralnim hodnikom, ki vodi v sobe z enim vhodom in tako omogoča 
popolno zasebnost prebivalcev. Splošno razširjenost in izpopolnitev je tovrsten tloris dosegel 
v 19. stoletju, ko bi lahko rekli, da je postal standard.46 V 20. stoletju se je zgodil še en premik 
v snovanju naših prostorov – tako imenovani open-plan, torej odprti tloris, za katerega je 
značilna pretočna prostorska povezanost dnevnih bivalnih prostorov, torej kuhinje, jedilnice 
in dnevne sobe. Gre za večji osrednji prostor, brez predelnih vrat. Tovrsten tloris se vrača k 
bolj družabni zasnovi doma, vendar z razliko – hiša ostaja zaseben prostor in druženje je 









                                                          
45 HILL 2006, op. 30, str. 7. 
46 Povzeto po HILL 2006, op. 30, str. 7–8. 
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2 | MODERNIZEM 
 
Arhitektura se je dolga stoletja oklepala načel klasicizma; od renesanse dalje so klasični 
proporci, fasade s timpanoni, frizi in klasičnimi kipi, stebri, ozaljšani s kapiteli, popolna 
simetrija in klasični proporci veljali za višek estetike in ubrane lepote. V 18. stoletju se 
vprašanje lepote začne zapletati, ko se priljubljenemu neoklasicizmu pridruži še neogotika s 
svojimi zašiljenimi loki, križnimi oboki, fialami in rozetami. Začne se era neo-historičnih 
slogov, v kateri se prvič prebudi zavest o možnosti izbire videza svojega bivališča glede na 
lasten okus.47 Kaplja čez rob je pojav mišmaša eklektičnega historizma, ki v 19. stoletju 
privede do preloma – slogovne krize. Četudi so obujeni slogi tako priljubljeni, da so se 
primerki gradili še skozi 20. stoletje, je eklekticizem brez repa in glave pri nekaterih 
arhitektih vzbudil uporniški duh. Kot reakcija na Beaux-Arts v Franciji in na ostale historične 
sloge drugod so se začele oblikovati nove smernice. Mnogi arhitekti, naveličani oguljenih 
pravil, so verjeli v novo arhitekturo, ki bi bolje izražala nov hiter svet sedanjosti.  
Konec 19. stoletja spada med najbolj turbulentna obdobja v zgodovini. Hiter vzpon industrije 
je spremenil stoletja trajajoč način življenja in s tem sprožil ogorčen boj med novim in 
ustaljenim, tradicionalnim. Zavedati se moramo teže tovrstnih premikov – industrija je 
spremenila geografijo ljudi, razbila njihovo tradicionalno povezanost z naravo, zato ni čudno, 
da so se porodila gibanja, kot je Umetno-obrtno gibanje (Arts and Crafts movement, 1880–
1920). Mnogi so se še bolj ognjevito oklepali idealizirane vizije preteklosti, saj se je zdelo, da 
le ta lahko ohrani njihovo identiteto; pastoralna idila je spet pridobila na priljubljenosti. Našli 
pa so se tudi arhitekti, prepričani, da to novo življenje zahteva novo, drugačno arhitekturo. 
Razvoj je prinašal svoje komoditete: nove tehnologije in materiali so olajšali gradnjo, 
omogočili prej nedosegljivo. Robert F. Jordan piše: »Železo – kot obok – je ustvarilo eno od 
maloštevilnih resničnih revolucij v dolgi zgodbi arhitekture.«48 Železo in jeklo sta z možnostjo 
novih višin, razponov in hitrosti spodbudili temeljne premike ne le v načinu gradnje, temveč 
tudi v razmišljanju. Pomemben je bil vzpon inženirjev, ki so s popolnoma drugačno 
miselnostjo od klasičnih arhitektov privedli do prvih stilističnih premikov in novih oblikovnih 
                                                          
47 Za javne zgradbe je medtem izbira sloga slonela na njihovi namembnosti: cerkve so bile večinoma v gotskem 
slogu, opere in gledališča v baročnem, palače in ministrstva v maniri renesanse. 
48 »Iron – like the arch – was one of a few real revolutions in the long story of architecture.«; Robert FURNEAUX 
JORDAN, Western Architecture, London 1993, str. 297. 
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teženj. Zagovarjali so čiste strukture, brez nepotrebnega okrasja, sestavljene iz zgolj 
osnovnega ogrodja – nujno potrebnih nosilnih elementov. Veliko arhitektov je sicer svoje 
železne konstrukcije še naprej oblačilo v historizme; velike gotske palače in klasične vile, celo 
gradovi pogosto presenetijo z modernim skeletom. Nekaterim pa so nove možnosti odprle 
oči. Z uporabo litega železa, ploskega stekla in železobetona so lahko gradili močnejše, lažje 
in višje strukture, ki pa so s sabo prinesle nova razmerja mas, svetlobe in prostorov. Arhitekti 
so uvideli paleto novih (strukturnih) možnosti in začutili nujo po drugačnih zgradbah, 
osvobojenih spon antike, ustvarjenih +za novega človeka prihodnosti. Eugène Viollet-le-Duc 
je v svoji knjigi Entretiens sur L'Architecture (1872) spodbujal k premisleku: »Uporabite 
sredstva in znanje, ki nam ga daje naš čas, brez vmešavanja tradicij, ki danes niso več 
viabilne, na ta način lahko inavguriramo novo arhitekturo. Za vsako funkcijo svoj material; za 
vsak material svojo formo in ornament.« 49  Spodbujal je iskreno uporabo materiala, 
asimetrijo klasičnih zgradb pa je smatral za nečimrno, saj se je vse preveč ukvarjala s svojim 
izgledom in premalo posvečala praktičnosti in udobnosti svojih prebivalcev; vsaka zgradba 
naj se začne z uporabnim tlorisom, je trdil.50 Konec 19. stoletja je obdobje, v katerem 
arhitektura (in preostala umetnost) začne prevzemati oblike sodobnosti. Iz železne 
konstrukcije se kot reakcija na historične sloge in Beaux-Arts arhitekturo razvijeta dva 
popolnoma različna si sloga: Art Nouveau, ki obdrži tradicijo ornamenta, ter modernizem, 
navdihnjen z geslom inženirjev: struktura, naj bo edina dekoracija.    
Art Nouveau je prevzel vzorce in principe, ki so izhajali iz umetne obrti in ljudskega izročila, 
viden pa je tudi vpliv japonske umetnosti. Značilne so asimetrične zgradbe, polne krivulj, 
prekrite z unikatnimi ornamenti, osnovanimi na rastlinskih oblikah. Struktura in ornament 
sta združena v eno, neločljivo celoto, ki sugerira gibanje, poudarjeno s prevladujočimi 
valovitimi linijami. »Prvič od časov Brunelleschija je bil evropskim graditeljem ponujen nov 
slog.« Nič čudnega, da je bil poimenovan kot 'nova umetnost'.51 Stil se razvije v mnogih 
državah, kjer prevzame lokalne značilnosti in nova imena. Arhitekti, ki so s svojimi idejami 
ključno vplivali na razvoj ali izpopolnitev sloga, so: Charles Rennie Macintosh (Združeno 
                                                          
49 Modern Architecture, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Modern_architecture>  
(25. 2. 2018). 
50 Eugène Viollet-le-Duchttps, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Viollet-
le-Duc> (22. 2. 2018). 
51 Ernst H. GOMBRICH, The Story of Art, London 201216, str. 412.  
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slika 9 | Ludwig Mies VAN DER ROHE, hiša Farnsworth, 1915 slika 8 | Adolf LOOS, hiša Steiner, 1910 
kraljestvo), Victor Horta (Belgija), Hector Guimard (Francija), Antonio Gaudi (Španija) in Otto 
Wagner (Avstrija).  
Povsem drugačne oznake so zaznamovale arhitekturo modernizma. Mladi arhitekti so se 
odrekli umeščanju arhitekture med lepe umetnosti; zavestno so se oddaljili od slepih stebrov 
in ornamentov v prid novega, svežega pogleda na arhitekturo, katere bistvo naj leži v njeni 
namembnosti. Wagner je bil eden prvih, ki se je od nasičenosti premaknil k bolj 
geometričnemu in poenostavljenemu stilu, brez ornamentov. Za mejnik velja tudi Adolf 
Looseva hiša Steiner (1910), ki s svojo belo pravokotno fasado, brez ornamentov, 
predstavlja, kot je rekel arhitekt sam, 'racionalistično arhitekturo'. Pomemben vpliv na razvoj 
modernizma so s svojim razmišljanjem in delovanjem imeli Nemška umetno-obrtna zveza 
(Deutcher Werkbund, 1907), nizozemsko gibanje De Stijl (1917–1931) in seveda Staatliche 




Modernistično gibanje je zapleteno obdobje mnogih slogov in asociacij; pod svojim okriljem 
združuje celo vrsto frakcij, kot so funkcionalizem, mednarodni slog, organska arhitektura, 
ekspresionizem, dekonstruktivizem, ekspresionizem, racionalizem itd. Med mnogimi 
predstavniki modernizma naj omenim zgolj par zvenečih imen: Le Corbusier, Ludwig Mies 
van der Rohe, Frank Lloyd Wright, Walter Gropius, Richard Neutra, Louis Sullivan, Oscar 
Niemeyer, Gunnar Asplund, Alvar Aalto. Pri razvoju modernizma se je za infuenčno izkazala 
Le Courbisierjeva zbirka esejev Vers une architecture (1923); njen vpliv na nov slog lahko 
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primerjamo z vplivom Albertijeve arhitekturne razprave De re aedificatoria (1485, Firence) in 
Palladijeve zbirke štirih knjig I Quattro Libri dell'Architettura (1570, Benetke) na razvoj 
klasične arhitekture. Služila je kot manifest modernističnim arhitektom in s tem odločila o 
izgledu večine stavb 20. stoletja.52 Modernisti so težili k izrazu čiste harmonije med izgledom, 
funkcijo in tehnologijo. Sledeč estetiki strojev so zagovarjali funkcionalnost, redukcijo in 
poenostavitev struktur ter zavračali dekorativne motive, vzorce in simetrijo. Nove materiale 
– železo, beton, steklo – so v iskanju površin, ki ustvarjajo ploskovitost, geometrično čistost, 
breztelesno abstraktnost in brezčasno pričevanje, hitro vzeli za svoje. Poleg naklonjenosti do 
beline, gladkosti in abstrakcije je moderno senzibilnost zaznamovala težnja po 
nematerialnosti, transparentnosti in breztežnosti.53  
Zgodnji modernizem je bil v prvi vrsti slog tovarn in nebotičnikov, vendar sta lastnosti, kot sta 
vidna konstrukcija in uporaba industrijskih tehnik, svojo pot kmalu našli tudi v bivanjskih 
objektih. Prostori so se odprli in postali pretočni, tako v tlorisu kot tudi navzven – z velikimi 
steklenimi površinami. Tudi pri gradnji hiš je osnovno vodilo postala funkcionalnost. Ureditev 
in funkcionalna razporeditev notranjih prostorov sta prvič postali pomembnejši od fasade. 
Če je hiša udobna, prostorna, z dobro načrtovanim interierjem in ustreza potrebam 
prebivalcev, je razmišljal Frank Loyd Wright, bo gotovo izkazala tudi sprejemljiv zunanji 
izgled.54 Verjetno se je hiša zdela veliko bolj utilitaren objekt kot nekoč, tudi zaradi vseh 
novih napeljav: elektrika, vodovod, centralno ogrevanje – v prostore je vstopila vrsta 
kablovja in cevi. Te nove tehnične pridobitve pa so znatno olajšale, poenostavile in hkrati 
spremenile prebivalčevo življenje in njegov način bivanja. 
Razstava Moderna arhitektura (Modern Architecture: International Exhibition, MOMA, 1932), 
na kateri sta Henry R. Hitchock in Philip Johnson zbrala prelomna arhitekturna dela iz Evrope, 
pa tudi Amerike in drugod, je prispevala k utrditvi smernic mednarodnega sloga. Za 
razstavljeno arhitekturo so bile značilne uporaba lahkih, masovno proizvedenih industrijskih 
materialov, ponavljajoče se modularne forme, premočrtne oblike in ploskovite površine, 
poudarjene z velikimi okni. Seznam razstavljajočih je vključeval imena, kot so Le Courbusier, 
Walter Gropius, Mies van der Rohe, Richard Neutra, Alvar Alto, Gunnar Asplund in še mnoga 
druga. Hitchock in Johnson sta nov slog opisala v treh nadzornih principih: prostornina pred 
                                                          
52 BOTTON 2008, op. 12, str. 265. 
53 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 81. 
54 GOMBRICH 201216, op. 51, str. 430. 
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maso, pravilnost pred simetrijo, izločitev poljubno nanešene dekoracije in barv. Zagovarjala 
sta ga kot »okvir za potencialno rast«. Že takrat pa so se pojavljale tudi kritike, ki so ga 
nasprotno označevale za »nespremenljiv in uničujoč kalup.« 55  Pri mednarodnem 
modernizmu ne moremo več govoriti o nacionalnih posebnostih, nov 'uniformiran' slog je 
prevzel isti obraz, ne glede na del poloble, na katerem je. Stil se ni skliceval na lokalno 
zgodovino ali nacionalne značilnosti, temveč zgolj na paleto določenih stebrnih oblik, 
vertikalnih zidov in steklenih površin, ki naj bi bile uporabljene isto bodisi v džungli ali na 
ledeniku.56 Zagovorniki so to nevtralnost videli kot eno izmed prednosti mednarodnega 
sloga, saj je s seboj prinesla univerzalnost oblikovnih rešitev – ne glede na lokacijo, lego in 
klimat, v katerem se zgradba nahaja. Ta 'prednost' pa je s časom vodila do krize modernizma. 
Zgovorna je izjava: »Ko si v sedemdesetih letih izstopil iz letala, nisi vedel, kje si.« Povsod te 
je čakala identična arhitekturna krajina.«57 Z uniformiranim izgledom in redukcijo na golo 
uporabnost, so se začeli izgubljati tradicionalni kulturni vzorci bivanja, nekoč specifični za 
vsako pokrajino.58   
Najbolj resno so nove smernice ponotranjili funkcionalisti, ki so želeli graditi kot inženirji, 
izdelovati 'tipe' stavb, brez drugega pomena, razen funkcije. Sam termin funkcionalizem so 
skovali z namenom oddaljitve do opredelitve stila. Naslanjali so se na besede A.W.N. Pugina, 
ki je že leta 1841 trdil, da zgradba ne bi smela imeti značilnosti, ki niso nujne za gradnjo, 
udobnost ali prikladnost59, pa tudi na Vitruvijevo trojnost utilitas, firmitas in venustas.60 Kot 
pravi velikokrat citiran stavek Louisa Sullivana: »Oblika sledi funkciji.« Forma stavbe mora 
upoštevati in odsevati njeno namembnost in če so funkcionalni aspekti izpolnjeni, bo sama 
po sebi sledila tudi lepota.  
                                                          
55 Andrew BALLANTYNE, International Style, Oxford Art Online: Grove Art Online, Oxford University Press, 
dostopno na <https://doi-org.nukweb.nuk.uni-lj.si/10.1093/gao/9781884446054.article.T041418>  
(24. 2. 2018). 
56 August Ernst SARNITZ, Rudolph M. Schindler: Theory and Design, Massachusetts: Massachusetts Institute of 
Technology 1982, dostopno na <https://dspace.mit.edu/handle/1721.1/79933> (14. 10. 2016), str. 100. 
57 »You got off an airplane in the 1970s, and you didn't know where you were.«; International Style, Art 
Encyclopedia, dostopno na <http://www.visual-arts-cork.com/architecture/international-style.htm>  
(25. 2. 2018). 
58 SARNITZ 1982, op. 56, str. 95. 
59 Angleško besedo propriety – v prevodu prikladnost, dostojnost – je Pugin definiral kot »primeren odraz 
notranje ureditve na zunaj«; Peter BLUNDELL JONES, Functionalism, Oxford Art Online: Grove Art Online, 
Oxford University Press, dostopno na  
<https://doi-org.nukweb.nuk.uni-lj.si/10.1093/gao/9781884446054.article.T030201> (26. 2. 2018). 
60 V prevodu uporabnost, čvrstost oz. stabilnost in privlačnost;  Functionalism (architecture), Wikipedia, 
dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Functionalism_(architecture)> (26. 2. 2018). 
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 Pri funkcionalističnih arhitektih se je pojavila izrazita distinkcija med arhitekturo in 
umetnostjo. Med tistimi, ki pomena umetnosti v arhitekturi in dizajnu niso priznavali, je bil 
tudi Hannes Meyer, drugi direktor Bauhausa. Trdil je, da »zgradba ni nič več kot organizator: 
socialen, tehničen, ekonomski in psihološki organizator.«61 V svojem manifestu Bauen 
(objavljen v Bauhausovi reviji, 1928) je skoraj bizarno (v nenavadnem vrstnem redu) navedel 
12 točk – 12 funkcij bivanja, ki jih je videl kot edine razloge za gradnjo hiše: »1. spolno 
življenje, 2. spalne navade, 3. hišni ljubljenčki, 4. vrtnarjenje, 5. osebna higiena, 6. zaščita 
pred vremenom, 7. higiena doma, 8. vzdrževanje avta, 9. kuhanje, 10. ogrevanje, 11. 
izpostavljenost soncu, 12. storitve.62 Seveda je nemogoče našteti točke bivanja in jih 
poimenovati za absolutne. Življenje je namreč več kot le Meyerjeve naštete fizične 
dejavnosti – je tudi tok počutij, so individualne potrebe, navade, ritmi, želje in lastnosti 
vsakega posameznika. Ker ljudje nismo stroji, to posledično pomeni, da ima arhitektura kot 
umetnost za nas dodatno vrednost in pomen, saj le tako spodbuja in izpolnjuje našo slo po 
rasti in osebni izboljšavi. Prav zaradi tovrstnega načina razmišljanja so modernistične zgradbe 
velikokrat ostale hladne, neprijetne in celo nepraktične. Izgled nove arhitekture, kockaste in 
bele, je bil bran kot funkcionalen zaradi svoje enostavnosti, za tisti čas neobičajnega 
pomanjkanja okrasja, in ne zaradi dejanske premišljene strukture. Tlorisna organizacija 
prostorov je običajno bazirala na abstraktnih geometričnih kompozicijah in ne na realnih 
izkušnjah in potrebah. Funkcionalistična arhitektura v resnici ni bila nič bolj funkcionalna kot 
arhitektura drugih obdobij – nasprotno. Preokupacija z estetskimi pravili in socialnimi načeli 
je pogosto privedla do konflikta z realnostjo in prezrla dejanske potrebe uporabnika. Bizarno, 
kot se sliši, vendar: »Funkcionalistična arhitektura je pogosto funkcionirala slabo.«63  
Tega so se zavedali že nekateri sočasni arhitekti. Glasen kritik je bil med drugimi tudi 
Rudolph Schindler, ki je Le Courbisierjevo izjavo »hiša je stroj za življenje« kritiziral, češ da 
hiša kot inženirski produkt – kot zgolj inštrument za življenje, brez umetniške ali dekorativne 
vrednosti – ne more služiti kot okvir za življenje. »Vprašanje, ali je hiša res hiša, je zame 
pomembnejše kot dejstvo, ali je narejena iz železa, stekla, kita ali toplega zraka.«64 V odziv 
na rigidna pravila funkcionalizma in mednarodnega sloga so se razvile 'mehkejše' struje, kot 
                                                          
61 BLUNDELL JONES, Functionalism, Oxford Art Online: Grove Art Online, op. 55. 
62 Hannes Meyer, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/HannesMeyer> (2. 3. 2018). 
63 BLUNDELL JONES, Functionalism, Oxford Art Online: Grove Art Online, op. 55. 
64 SARNITZ 1982, op. 56, str. 93, 100. 
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sta organska arhitektura in nordijski modernizem65, ki so razumele pomen občutkov, 
razpoloženj in povezanosti z naravo. Za tovrstno arhitekturo je značilno, da se z oblikami 
prilagaja naravnemu okolju, materiale pa uporablja z upoštevanjem njihovih vrojenih 
lastnosti.  
 
2.1 | VPLIV  
 
Ko so ljudje prvič uzrli moderno arhitekturo, se jim je zdela nevzdržno prazna in gola. Vendar 
so se s časom, ko so se privadili na njen videz, naučili uživati v čistih obrisih in preprostih 
oblikah, ki jih je prinesla.66 Če se je modernizem izjemno hitro prijel pri gradnji industrijskih 
kompleksov in stolpnic, se to pri gradnji bivanjskih objektov, ni zgodilo. Navkljub vsem 
naporom modernistično zasnovane hiše niso bile nikoli množično sprejete. Eden od razlogov 
tiči v samem tehnološkem razvoju, ki kljub velikemu napredku, še ni omogočal udobnega 
življenja v modernističnih mojstrovinah. Ravne strehe, ki so bile zaščitni znak novih kubičnih 
hiš, so pogosto puščale (najslavnejši primer je Le Courbisierjeva Villa Savoye), zgolj enojna 
zasteklitev je prispevala k ogromni izgubi toplote in prepihu, izolacija stavb je bila minimalna, 
če sploh obstoječa. Tudi anonimnost in omenjena brezbrižnost do tradicije kot lokacije, kjer 
je bila hiša, pri vzponu priljubljenosti nista pomagali. Poleg tega pa ljudje preprosto niso 
želeli, da jih njihov dom spominja na delovno mesto modernizem je namreč v sredini 20. 
stoletja že postal stalnica v 'komercialni' arhitekturi in s tem postal delovno okolje večine. 
                                                          
65 Več o tej temi v poglavjih Arhitektura in krajina (str. 53) ter Minimalizem (str. 68).  
66 GOMBRICH 201216, op. 51, str. 430. 
slika 10 | Frank Lloyd WRIGHT, hiša Rosenbaum, 1940 
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Neka arhitektka je za modernistične hiše uporabila izraz 'beautiful failure', torej 'čudovita 
polomija', ki kar ustrezno opiše veliko pionirskih projektov. Ker so sanje modernistov ostale 
nedosanjane, je logično, da jih še danes pogosto poustvarjamo, nadgrajujemo. Nesmiselno 
se mi zdi kritiziranje sodobne arhitekture, češ da je le kopija modernizma, da izhaja iz istih 
idej in ustvarja vizualno enake izdelke. Seveda je smiselno, da danes, le dobrih 100 let po 
razcvetu modernizma, še vedno žanjemo njegove sadove. Poglejmo v zgodovino – v stoletja 
in stoletja klasicizma, v ta dolg cikel arhitekturne zgodovine konstantnega ponavljanja. Edine 
resnično izvirne so bile stare kulture, ki so prve izumile steber in obok, vse naprej so le nove 
kombinacije in vizualne variacije že poznanih arhitekturnih elementov. To je ena glavnih 
značilnosti vseh umetnostnih smeri. Da je prišlo do sprememb, ki so prinesle modernizem, je 
bil kriv predvsem turbulenten čas sprememb, v katerem so bili. Kot že opisano, brez 
industrijske revolucije, elektrifikacije in motornih strojev, bi najverjetneje še danes živeli v 
stavbah klasičnih načel. Ob tem naj omenim, da celo radikalni modernisti niso novega sloga 
izumili iz nič. Navdih so iskali v tujih, neevropskih civilizacijah, kot sta japonska in majevska, 
ki so ob prelomu stoletja prodrle v Evropo in s popolnoma drugačno vizualno kulturo 
prevzele in navdihnile Evropejce ter posledično Američane.  
Gradbeni procesi so se od modernizma seveda spremenili, napredna tehnologija je postala 
osnova celotnega procesa, od gradnje pa do načrtovanja. Pojavili so se novi gradbeni 
materiali in tehnike,  nove strukture, ki omogočajo še višje, lažje in močnejše zgradbe. Veliko 
aspektov modernega dizajna še vedno vztraja znotraj mainstreama sodobne arhitekture, 
seveda v nekoliko preobraženi, pogosto razrahljani verziji. Jasne geometrične oblike ostajajo, 
pojavlja pa se igrivejša uporaba okrasnih elementov, vpeljujejo se historični citati in povečuje 
prostorska drama. Večji poudarek je na samem počutju in razpoloženju prostora, ki ne skuša 
le funkcionalno, temveč tudi emotivno ustrezati svojemu namenu.  
Kar se bivanjske arhitekture tiče bi rekla, da sta organska in nordijska veja modernizma tisti, 
katerih vpliv se najbolj direktno izraža v sodobni bivanjski arhitekturi; tako v odnosu do 
materiala, prostora kot okolja. Obstajajo pa tudi posamične zgradbe, katerih vpliv je bil 
močan že ob njihovi izgradnji in je še kako živ tudi danes. Vsi poznamo Wrightovo hišo na 
slapovih Fallingwater, van der Rohejev Barcelonski paviljon in seveda Le Courbisierjevo Villo 
Savoye. Neproporcionalno velik vpliv, sploh glede na njihovo velikost in ceno, pa so imele 
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slika 12 | AFGH, hiša v Rüti, 2011 
slika 11 | Sigurd LARSEN, The Green House, 2017 
tudi Schröderjeva hiša, Farnsworthova hiša in kalifornijske Case Study Houses. 67  Z 
modernizmom se je odprlo novo poglavje enodružinskih hiš, ne le za tiste z globokimi žepi, 
temveč tudi za ostale: manjša, cenejša, dostopnejša, a vendar mojstrsko oblikovana 
bivališča. Danes hiše niso več sestavljene iz omejene palete elementov, temveč se prilagajajo 
posamezniku, upoštevajo svoje okolje in tradicionalne značilnosti. V vzponu so 
samozadostne, ekološke hiše, z zelenimi strehami in sončnimi celicami, zgrajene pretežno iz 
naravnih materialov. Načrtovanje hiše pogosto ni več preprost izbor načrta iz arhitektove 
šablonske mape – gradnja je postala intimen proces, mnogokrat pikolovski in čustven, ko 
skušamo v betonu ali opeki materializirati svojo srž. Vse to pa seveda drži le, ko se naročniki 
odločijo izkoristiti vse te nove možnosti arhitekture, kar pa je (žal) tako kot v 20. stoletju tudi 
danes, vse prej kot stalnica.    
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3 | UČINEK  
3.1 | DOJEMANJE ARHITEKTURE I.  
 
Kakovostna bivanjska arhitektura raziskuje in artikulira notranje probleme umetniške forme, 
njene meje in pravila kot tudi metafizična in eksistencialna vprašanja človeškega obstoja. 
Vendar pa je zelo pomembno, da arhitekt ne pozabi na bistvo hiše, ki jo snuje – na življenje, 
ki se bo odvijalo v njej. Na poti h kvalitetni hiši mora arhitekt, psihološko gledano, 
ponotranjiti svojega naročnika – sam postati naročnik, zato da bi zares dobro razumel 
njegove potrebe in bivanjske vzorce. 68  Ni namreč pomemben le izgled arhitekture, 
pomembna je tudi izkušnja, ki jo nudi. Ureditev prostorov mora čimbolj ustrezati 
namenjenim aktivnostim. Izgradnja, struktura in izbira materialov morajo biti premišljene, 
prav tako pa vključevanje krajine, upoštevanje podnebnih značilnosti in lokacije. Skupek vseh 
elementov, povezanih v celoto, določa izkustvo prebivalca, vpliva na njegovo bivanje.69 Kot je 
napisal Schindler v svojem manifestu: »Udobje bivališča leži v njegovi popolni kontroli 
prostora, klime, svetlobe in razpoloženja.«70  
Premišljeno bivanjsko okolje prebivalcu dovoli, ga celo spodbuja, da prebiva z dostojanstvom 
in naklonjenostjo. Njegovi identiteti nudi mentalno podporo; služi kot center, okoli katerega 
se organizira njegovo življenje. Brez stanovalčevega zavednega vedenja namreč hiša 
organizira in vodi njegova dejanja, vpliva na njegovo telo, zaznavanja in misli.71 S svojimi 
stenami omejuje in usmerja gibanje, z okni uokvirja poglede, določa nivo svetlobe ter stik z 
zunanjim svetom. Z velikostjo prostorov in višino stropov določi psihološki vtis svobode 
oziroma utesnjenosti, pritiska. Kakovost izvedbe določa nivo toplote in protihrupno zaščito; 
umetna svetloba stopnjo udobnosti, prav tako materiali, v katere je prostor obdan in 
pohištvo, s katerim je dopolnjen.  
Dobra arhitektura razmišlja tudi o razmerjih, ki ponujajo nasprotja, in s tem dopolnjujejo 
široko paleto človeških razpoloženj.72 Z ustrezno postavitvijo oken v prostore spusti obilico 
                                                          
68 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 218–219. 
69 Prav tam, str. 5. 
70 SARNITZ 1982, op. 56, str. 63.   
71 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 217. 
72  Pravokotnik, na primer, je postal temeljna oblika arhitekturnega prostora, predvsem zaradi našega 
dojemanja. Prazen, pravokoten prostor nam namreč daje vtis stabilnosti in prostorskega reda, medtem ko nas 
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prijetne naravne svetlobe in vendar ne pozabi, da potrebujemo tudi senčne predele, kamor 
se lahko umaknemo k počitku. S premišljeno razporeditvijo prostorov in izbiro elementov 
tvori kompozicije in poglede, ob katerih se naše oko lahko spočije in um pomiri. Navdušuje z 
vzorci, teksturami in barvami; prebivalcu ponuja paleto različnih izkušenj glede na del dneva, 
letni čas, vreme. Nuditi mora tudi ustrezno povezavo z zunanjim svetom kot izoliranost pred 
njim. Ljudje smo zelo dovzetni za prostore, v katerih smo; doživljamo jih celostno. »Mi se 
naselimo v prostor in prostor prebiva v nas; arhitektura postane del nas in mi postanemo del 
arhitekture.«73 Zgradba človeka presune prek svojega telesa nasproti gledalčevemu; gre za 
srečanje človeškega telesa in uma s fizično in mentalno realnostjo zgradbe. Človek namreč 
prostor naseljuje s celim telesom – skozi gibanje, spomin in domišljijo. Skozi dotik, vid, sluh in 
občutek. Prostor nas lahko s svojo ustrojenostjo, ko je le ta skladna z našo, notranje 
osvobodi. 
Dobra hiša ne vleče pozornosti nase; prebivalčevo pozornost usmerja h kvaliteti lokacije, 
čutnosti materialov, igri svetlobe in sence s pomočjo sten. Raje kot fokus naše pozornosti bi 
arhitektura morala igrati vlogo ozadja ali ogrodja dnevnemu življenju, je opozarjal Wright; 
glavno merilo pri določanju prostorov in oblik naj bosta udobje in uporaba njenih 
prebivalcev.74 Sodobno bivališče naj služi kot tiho, prilagodljivo ozadje ubranemu življenju, se 
je strinjal tudi Schindler.75 »Prostor in material, svetloba in senca, zvok in tekstura, nebo in 
horizont so prepleteni skupaj v našo izkušnjo, da bi postali odzivno ozadje našemu 
dnevnemu življenju.«76  
 
 
3.2 | DOJEMANJE ARHITEKTURE II.  
 
Nagnjeni smo k podcenjevanju pomena in vpliva okolja (bodisi naravnega ali človeško 
ustvarjenega) na naš značaj, obnašanje in mišljenje. Svojo okolico pogosto smatramo kot 
zgolj prazen oder za dogodke, intimno dislociran, ne pretirano pomemben. Zelo slabo 
namreč znamo brati medsebojen vpliv med zunanjo krajino in krajino našega duha. Ljudje 
                                                                                                                                                                                     
okrogel prostor zmede, pahne v nelagodje, saj v njem ne najdemo kota, kamor bi se lahko zatekli. Kot namreč 
podzavestno beremo kot zatočišče, varnost. 
73 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 6. 
74 Prav tam, str. 5, 405.  
75 SARNITZ 1982, op. 56, str. 63.   
76 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 5. 
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smo čustvena bitja, polna nasprotij in idealov, ki jih le redko dosegamo. Posredno smo 
odvisni od našega okolja, da utelesi in nas s tem spominja na počutja in ideje, h katerim 
stremimo. Okolje, v katerem se nahajamo ima na nas močan psihološki učinek in je zato 
izjemno pomembno, četudi si tega velikokrat ne priznavamo. Vpliv priznavajo tudi psihologi, 
ki so, da bi opisali vpliv okolja na določanje posameznikove osebnosti, skovali termin 
'situacijska osebnost'.77 Zaradi emocionalnega načina zaznavanja okolje v nas zelo hitro 
vzbudi paleto intenzivnih učinkov – od strahu, sreče, miru in panike, optimizma do depresije. 
Njegova urejenost nas spodbuja k uravnovešenosti, umirjenosti, pozitivnosti, medtem ko nas 
razpadajoče in umazano okolje pahne v depresijo, strah, obup. Tovrstno tankočutno 
zaznavanje, ki je kočljivo tudi pri bivanjski arhitekturi, kaže na pomen lepote. V grdi sobi 
bomo hitro pozabili na svoje ambicije ali razloge za živahnost in upanje, medtem ko bo čist, s 
soncem obsijan prostor nudil podporo vsemu najbolj obetajočemu v nas. Lepota in urejenost 
arhitekture sta pomembni zaradi težavne človeške psihologije, pojasnjuje Alain de Botton, 
nezmožnosti individuuma, da bi uspeval v enaki meri ne glede na sobo, v kateri je. Če na eni 
strani pozitiven, urejen in zračen prostor služi kot povod do najboljše verzije nas samih, bo v 
zatohli, temni in razpadajoči se sobi naš duh upadel in zabetoniral vsa prej ohlapna 
sumničenja glede pomanjkljivosti našega življenja. Na ta fenomen se pri zagovarjanju 
pomembnosti svojega dela pogosto obračajo tudi arhitekti. Človek ima v sebi veliko različnih 
plati osebnosti, s katerimi pa ne razpolaga po svoji volji. Pogosto izmikajoča se in zaželena 
stran, ki slovi po pristnosti, kreativnosti in spontanosti, je lažje dosegljiva, ko se nahajamo v 
nam prijetnih prostorih. Drži sicer, da arhitektura lahko pripomore k dobremu počutju, ne 
more pa ga ustvariti sama od sebe, nima moči aspirina ali spanca, niti moralne avtoritete. 
Četudi bi bili obdani z odlično arhitekturo, bi se nas vseeno velikokrat polotile slaba volja, 
nervoza ali žalost. Arhitektura lahko zgolj sugerira. Učinek, ki pa ga doseže, je odvisen od 
človekove osebnosti, dojemanja, čutne inteligence pa tudi izobrazbe; pomembna so kulturna 
ozadja, pretekle izkušnje, spomini.  
Če nas neka stavba pritegne, je to zato, ker smo v njej, z materiali, oblikami in barvami, 
prepoznali vrednote, ki so nam blizu; ta zgradba predstavlja snovno vizijo naših osebnih idej. 
Da v svojih bivališčih že dolgo ne iščemo več zgolj zaščite, je ugotovil že John Ruskin; želimo 
tudi, da z nami komunicirajo o stvareh, ki jih smatramo za pomembne, in zato želimo biti 
                                                          
77 »situational personality«; povzeto po prav tam, str. 365. 
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nanje dnevno opomnjeni. Kakovostna bivališča govorijo o določenih razpoloženjih, ki jih 
skušajo spodbujati in vzdrževati pri svojih prebivalcih; vabijo nas k predočenemu obnašanju, 
ki ga v sebi utelešajo. Močna arhitektura nas ne naslavlja take kot smo, temveč kot bi želeli 
biti: uprizarja našo idealno verzijo; kar še posebno velja za kakovostno bivanjsko arhitekturo, 
ustvarjeno za specifično osebo. Zanašamo se na hiše, da nas bodo kot nekakšen psihološki 
kalup držale blizu idealne verzije nas samih.78  
 
3.3 | SVETLOBA IN SENCA  
 
Svetloba je pomemben funkcionalen in biološki del naših življenj. Ritem dneva in noči kroji 
naš ritem bivanja in če je hiša 'stroj za bivanje', potem je logično, da ima svetloba v 
arhitekturi velik pomen. Zgradba ima namreč prek načrtnih odprtin, v sicer svetlobi 
neprepustni lupini, moč upravljati s to imenitno nesnovno materijo. Splošno znano je, da 
vreme vpliva na razpoloženje, ker pa vreme zaznavamo predvsem kot spremembo svetlob, 
lahko razpoloženjski vpliv povežemo direktno s svetlobo. Enako pomembna je tako obilica 
kot pomanjkanje svetlobe – senca oziroma tema. Če nam svetloba da energijo, nas tema 
pomiri, sili k počitku, saj naše oči niso prilagojene gledanju v temi. Na svetlobo se odzivamo s 
čustvi in ker kontrast obilice svetlobe in njen manko doživljamo diametralno, svetloba 
postane močno orodje razpoloženja in eden od poglavitnih gradnikov arhitekture. Svetloba 
ima svoj ambient in izraz, je najbolj subtilno in čustveno sredstvo arhitekturnega izraza. 
Nobeno od drugih sredstev arhitekture – ne prostorska konfiguracija, geometrija, proporci, 
barva ali detajl – ne more enako globoko in hkrati nežno izraziti ekstremnih emocij, od 
melanholije do veselja, od skrbi do navdušenja, žalosti do sreče.79 Količina svetlobe pa ne 
vpliva zgolj na razpoloženje prebivalca, temveč tudi na odraz prostora samega: »Svetloba in 
njena igra preko arhitekturnih prostorov, znotraj in zunaj, nosi moč njihovega oblikovanja in 
transformacije.«80 Vsak prostor ima svojo značilno svetlobo – glede na smer neba, višino in 
velikost okna, ki se spreminja glede na del dneva in letni čas. Za udobje prostora je količina 
svetlobe ključna, kar pa ne pomeni, da mora biti prostor močno osvetljen, da bi bil udoben. 
Pomembno je ustrezno razmerje med svetlobo in senco. Močna svetloba je lahko agresivna 
                                                          
78 Povzeto po BOTTON 2008, op. 12, str. 13–18, 62–98, 106–119. 
79 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 151–155. 
80 John PAWSON, Minimum, London 20062, str. 13. 
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in prav tako utrujajoča kot tema. Pretirana svetloba in premalo senc lahko ustvarita občutek 







4 | ARHITEKTURA IN KRAJINA  
 
Krajina in arhitektura sta neizogibno prepleteni, saj ima vsaka zgradba svoje temelje trdno na 
zemlji. Vsa nadaljnja interakcija hiše z okolico – z materiali, oblikami, barvami, zasaditvijo – 
pa je v večji meri stvar izbire, tradicije in trendov, arhitekta oziroma naročnika. Krajina 
priskrbi prostorski, oblikoven, ritmičen, materialen in barven kontekst za naše zgradbe. 
Različni tipi pokrajin so skozi čas razvili različne arhitekturne občutljivosti, glede na prostor, 
geometrijo in obliko. Topografija in poraščenost terena določata osnovne parametre hiše, 
smeri neba, njeno usmerjenost, geografski položaj oblikovne karakteristike – odprtost 
oziroma zaprtost hiše. Hiša je prepletena s svojo okolico tudi z odprtinami – okni in vrati. Ta v 
vlogi prepustnih območij povezujejo interier in eksterier, s čimer prebivalcu zagotavljajo 
vizualno in čutno povezavo s krajino. Podobno, sicer bolj asociativno izkušnjo, nudijo tudi 
taktilne značilnosti naravnih materialov, ki so prisotni v notranjih prostorih.  
Arhitekturna struktura je lahko z uporabo geometrizma in minimalizma namerno kontrastna 
nasproti pastoralni krajini ali pa nasprotno, z materiali in arhitekturnimi temami, ki izražajo 
karakteristike prostora, s svojo okolico prepletena. Vendar pa ne glede na kontrast med hišo 
in okolico prodorna in pozorna arhitektura vedno poudari, razbistri in ojača branje okoliške 
narave, doda ji specifičen pomen. Krajina uokvirja arhitekturo in arhitektura uokviri in 
poudari krajino.81  
Med strujami, ki so odnosu med krajino in arhitekturo pripisovale velik pomen, naj omenim 
dve veji modernizma – organsko in nordijsko arhitekturo. Interes organske arhitekture je 
ležal predvsem v notranjih procesih narave in odnosom med temi procesi in proizvedenimi 
formami.82 Iskali so harmonijo med človeškim bivališčem in naravnim okoljem, zagovarjali 
funkcionalno artikulacijo elementov in narave materialov. Glavni predstavnik, Frank Lord 
Wright, je dejal, da bi zgradba morala rasti v odzivu na prostor in okoliščine.83 O zgradbi je 
razmišljal kot o poenotenem organizmu, nepretrgani celoti, ki je dosegljiva z integracijo v 
svoje okolje in gradnjo z lokalno dostopnimi materiali, uporabljenimi v skladu z njihovo 
                                                          
81 Povzeto po McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 365–368.  
82 Peter BLUNDELL JONES, Organic Architecture, Oxford Art Online: Grove Art Online, Oxford University Press, 
dostopno na <https://doi-org.nukweb.nuk.uni-lj.si/10.1093/gao/9781884446054.article.T063772>  
(28. 2. 2018). 
83 BLUNDELL JONES, Functionalism, Oxford Art Online: Grove Art Online, op. 55.  
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slika 13 | Alvar AALTO, vila Mairea, 1938–1939 
inherentno naravo, ter upoštevanjem univerzalnega reda geometrije. Podobno (sicer 
nekoliko manj geometrično centrirano) zgodbo piše razvoj severne arhitekture. Skandinavski 
arhitekti, kot so Erik Gunnar Asplund, Sigurd Lewerentz in Alvar Aalto, so že v zgodnjem 
modernizmu razvili svojo 'mehkejšo' strujo. Severna  arhitektura kot dizajn že tradicionalno 
izraža globoko in iskreno navezanost na naravo. Pri izbiri materialov preferirajo naravni 
materiali, pri uporabi sledijo njihovim lastnostim in jih uporabljajo 'iskreno'. Pri umeščanju v 
okolje vodijo odprt dialog med zgradbo in prostorom, kjer je; fasada mora biti skladna s 
svojim okoljem, tako v oblikovnem kot materialnem smislu. Nordijska arhitektura je tako v 
prvi vrsti odgovor na topografijo krajine, v katero je umeščena. Njihove minimalistične 





Omeniti je potrebno tudi vrt – bolj ali manj preoblikovano oziroma prilagojeno različico 
narave – ki igra vlogo posrednika med hišo in krajino. Prvotna naloga vrtnarja je z vedno 
večjo sofistikacijo postala ena izmed nalog krajinske arhitekture. Poznamo različne forme in 
vloge vrta. Po principu nadvlade reda nad naravnim so lahko preoblikovani do te mere, da se 
sicer organske forme rastja podredijo geometričnim oblikam; s tem vrt postane podaljšek 
arhitekture. Simetrične zasaditve in v ostre linije obrezana drevesa in grmičevje so dosegli 
svoj višek v baroku, predvsem izrazito v stilu jardin à la française. V 18. stoletju je sledil 
razvoj tako imenovanih angleških vrtov, ki so, v nasprotju s francoskimi, tako tesno imitirali 
'naravna pravila' krajine, da se včasih sprva sploh ne zavemo, da gre za produkt človeške 
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roke.84 Kot glavni vzor so krajinskim arhitektom služile slike baročnih krajinarjev Clauda in 
Poussina – celotna ideja je bila namreč zasnovana na (po)ustvarjanju idealne krajine. Gradili 
so ribnike, griče in svoje parke posejali celo z (seveda na novo zgrajenimi) gotskimi 
ruševinami in klasičnimi templji. 
Krajinska arhitektura se je razvila z namenom urejanja okolice vil in palač, z željo po 
udomačenju in sofisticiranju narave, prirejanju okolice za rituale, kot so sprehodi, igre in 
zabave. Danes je, predvsem na podeželju in v predmestjih, namen vrta večinoma uporaben, 
na njem gojimo sadno drevje in zelenjavo. V natrpanih mestnih središčih je vrt lahko 
simboličen, miniaturna zelena oaza sredi betona, ki služi kot zaščita pred pogledi ali zgolj kot 
zelen užitek prebivalcu. Vrtovi so svojo pot našli v stavbe: bodisi preko zelene strehe, 
zasajenih notranjih atrijev, teras, balkonov in seveda notranjih zasaditev, predvsem sobnih 













                                                          
84 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 367.  
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III. ANALIZA LASTNIH DEL 
 
V tem sklopu se bom osredotočila na svoje delo; kot že v uvodu napisano, sem tematiko 
krajinskega slikarstva in arhitekture hiš izbrala, ker sta to osnovna motiva mojih del. Tu se 
želim posvetiti nekaterim lastnim poudarkom in razlagam tematike; pisala bom tudi o 
nekaterih likovno-teoretskih težavah, zadevajoč slikarstvo. Na določene vsebine, o katerih 
sem pisala v sklopih I. in II., se bom tu zgolj navezovala, druge bom, če bo to potrebno, 
dodatno razvila. Osredotočala se bom na točke, ki sestavljajo moj miselni podstat ob delu, 
kar pa pomeni, da se bodo določena poglavja mogoče zdela dislocirana, saj je kreativni 
proces pogosto kaotičen, in ko ga želimo ubesediti, se izkaže, da je z besedami včasih težko 
pojasniti, kar se v sliki utelesi samo od sebe. 
 
1 | RAZVOJ 
 
Z bivanjskim prostorom sem se posredno ukvarjala že v svojih prvih slikah85, četudi je res, da 
je bil vedno potisnjen v ozadje, zgolj bežno nakazan prek površine tal, sten ali oken. Pri 
kompozicijah iz serije Dnevnik so namreč prevladovale shematizirane človeške figure, 
obkrožene z različnimi predmeti, pohištvom, draperijami, lončnicami. Figuro v sliki sem po 
eni strani razumela kot vez s seboj in po drugi kot subjekt, ki bo gledalca s sliko povezal na 
osebni ravni. S pisanjem diplome pa se mi je zastavilo vprašanje o resničnem pomenu in vlogi 
figure, o njeni nujnosti prikaza. Še vedno verjamem, da se ljudje zaradi močne empatije na 
žive stvari navežemo hitreje kot na nežive. In med neživimi hitreje na tiste, 'ki imajo oči', ki 
torej posnemajo živo. Z odstranitvijo figure bi torej izgubila glavnega igralca – ali pač? S 
počasnim umikom figure sem odkrila moč njenih sledi in dognala, da o posamezniku z enako 
močjo kot njegova prezenca govorijo tudi predmeti (in prostori), s katerimi se obdaja.86 
Osebni predmeti, ki dopolnjujejo bivanjske prostore, govorijo o identiteti, gibanju, pa tudi 
željah, okusu in prioritetah – skratka o osebnosti prebivalca. Začela sem se poglabljati v 
                                                          
85 Glej Nina ČELHAR, Vloga kolaža v mojem slikarstvu (diplomska naloga), Ljubljana: Akademija za likovno 
umetnost in oblikovanje 2012.  
86 Za vzor mi je služila intimna moč inštalacije Tracey Emin, Postelja (1998), ki je tudi kriva za pogost pojav 
postelje na mojih slikah v letu 2012. 
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raziskovanje relacije človek – predmet – prostor. Poudarek naslikanih interierjev je ležal na 
ustvarjanju občutka prisotnosti figure prek prostora, ki ji pripada, brez njene fizične 
pojavnosti znotraj slikarskega polja. Slike so temeljile na osnovi vnaprej zamišljenega čustva, 
ki sem ga s predmeti, pohištvom, barvami in prostori želela utelesiti s pomočjo slike. 
Naslikani prostori so bili ustvarjeni s simboli, brez prave perspektivične poglobitve, večinoma 
nakazani zgolj z močno diagonalo; podobno kot v prvih slikah prepoznani kot prostor 
predvsem zaradi elementov pohištva, oken, vzorca tal. Sprva sem tematiko iskala v lastnih 
prostorih, s slikama Čakanje I in Čakanje II pa sem prešla na fiktivne prostore, navdahnjene s 
strani fotografij modernistično inspiriranih hiš, najdenih na spletu. Pritegnila me je njihova 
enostavnost in povezanost z naravo, pa tudi likovna moč, kombinacije reda nasproti neredu, 
naravnega nasproti človeško zgrajenemu. Drastično sem spremenila barvno shemo; iz prej 
bogatega, čistega, ekspresivnega spektra sem prešla na zgolj nekaj barv, le redko več kot 
deset odtenkov. Počasi sem izločila rdečo in v celoti prešla na barvno lestvico hladnih barv. 
Prej stvar trenutka, je izbira barve postala predmet natančnega, vnaprejšnjega premisleka; v 
njej sem našla nov smisel, novo izrazno moč. 
Svojo prvo sliko, katere glavni motiv je bilo pročelje sodobne enodružinske hiše87, sem 
naslikala v Leipzigu. Do tega je privedlo več stvari, poleg zgoraj opisanega, je svoje prineslo 
tudi novo okolje. S selitvijo za obdobje enega leta v mesto, v katerem sem pred tem 
preživela zgolj nekaj ur, z dejstvom, da nisem razumela niti besede nemško, so prišli določeni 
osebni pretresi; porušila se je prej intuitivna osebna notranja geografija. Najpozitivnejša 
sprememba je bilo moje novo bivališče. Prvič sem živela sama v 'svojem' stanovanju – imela 
sem svojo kopalnico, svojo kuhinjo in ne eno, ampak dve veliki okni v socialistični fasadi. Celo 
nekaj kosov pohištva sem morala kupiti ter zavese in pralni stroj. Prvič sem bila v prostoru, ki 
sem ga lahko prilagodila po svoji meri, nad katerim sem imela relativen nadzor. To novo 
okolje in nova situacija sta povzdignili moje občutke.88 Druga sprememba se je zgodila v 
drugem semestru, ko sem prvič v življenju ostala brez ateljeja na akademiji. Zaradi tesnih 
financ mi ni preostalo drugega, kot da sem premaknila posteljo, razprostrla folijo po tleh in 
stenah in prej omenjena garsonjera je postala moj atelje. To pa ni povsem spremenilo le 
izgleda prostora, temveč tudi moj ritem bivanja. Količina časa, ki sem ga po novem preživela 
                                                          
87 Nina Čelhar, Hiša I, 2014, akril na platnu, 200 x 160 cm. 
88 K novemu zavedanju je zagotovo prispevalo tudi mesto samo, s svojo tujostjo in neznanostjo ter arhitekturno 
lepoto, katere zadržana severna estetika mi je zelo pri srcu. 
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doma, se je drastično povečala. V mojo zavest je prišel pomen prostora, v katerem sem, 
predvsem pa prostora, v katerem živim. Začela sem razmišljati o udobju in skladnosti, ki ju 
personificiran prostor lahko ustvari; pojavilo se je vprašanje o karakteristikah lastnega 
idealnega bivalnega prostora.  
Razumljivo je, da kot slikarka večino svojega časa preživim v ateljeju. Ker pa je le ta tudi po 
vrnitvi iz Leipziga ostal znotraj mojega bivališča, to posledično pomeni, da večino časa 
preživim doma. Ta prostor, v katerem živim, pa določa kakovost mojega bivanja; količino 
svetlobe, ki jo bom prejela, toploto oziroma mraz, ki ga bo občutilo moje telo. Določa nivo 
hrupnosti ali miru, občutek varnosti in udobja, poleg tega pa tudi s svojim videzom vpliva na 
moje počutje; pogled skozi okno me lahko pomiri ali pa zgolj še bolj razdraži, enako velja za 
urejenost interierja. Opazila sem tudi to nenavadno povezavo med lastnim psihičnim 
stanjem in stanjem prostora, v katerem živim – ko je stanovanje razmetano je 'razmetan' 
tudi moj um, ko ga pospravim in očistim, s tem stremim tudi k odstranitvi življenjske navlake 
in osebnih težav. Zagotovo drži, da me svetli, odprti in urejeni prostori, polni zelenja 
spodbujajo k dobremu počutju, medtem ko v grdi ulici ali v slabo dekorirani hiši moja vedrina 
hitro ponikne, zato se tovrstnih prostorov zavestno ogibam. Mogoče se vse skupaj sliši 
preveč poetično, pretirano dobesedno, vendar sodeč po mnogih prebranih tekstih, v 
tovrstnem razmišljanju nisem sama. Morebiti sicer drži, da sem nekoliko bolj občutljiva na 
prostore, v katerih sem pogosto, ali pa velja dejstvo, da sem nanje zgolj bolj pozorna (sploh 
zdaj, ko se z njimi intenzivno ukvarjam). Vendar pa zagotovo drži, kot sem pisala že v 
poglavju Učinek89, da smo ljudje za prostore, v katerih živimo, zelo dovzetni, če ne drugače 






                                                          
89 Glej str. 48. 
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2 | TEMATIKA  
2.1 | HIŠE  
 
Strinjam se z idejo, da je »ena od osnovnih nalog umetnosti, da daje predloge in modele, 
kako naj se na specifičnem področju življenja, s katerim se ukvarja, opravlja naš stik s 
svetom, naravo in družbo.«90 Če pa umetnost želi razpredati o človeškem stiku s svetom, je 
edino smiselno, da se ukvarja s svojo sodobnostjo. Kot je že Charles Gleyre svetoval Monetu 
in ostalim učencem, tudi sama smisel slikarstva vidim v ukvarjanju s časom, v katerem živim. 
Hiše vidim kot odsev bivanja, odraz intimnih potreb posameznikov in posledično kot odraz 
obdobja, v katerem živimo. Pomembno mi je, da so naslikane hiše obstoječi objekti, saj le 
tako izražajo izbiro sodobnika, s pomočjo katerih lahko sodimo njegova iskanja in 
preference. Vse naslikane hiše so torej realni, že izgrajeni objekti, povzeti po fotografijah, 
najdenih v arhitekturnih revijah ali na spletu.91   
 
Moj proces izbire hiše je kompleksen in večplasten. Ker me zanimajo predvsem intimni 
prostori, oblikovani v prid dotičnega individuuma, se osredotočam na enodružinsko bivalno 
arhitekturo. Da bi ostala v sferi sodobnosti, se izogibam zgradbam, starejšim od deset let. 
Iščem primere dobre, premišljene, vendar relativno dostopne arhitekture hiš, ki ohranjajo 
pristen odnos z okolico in naravo, hkrati pa na prvo mesto postavljajo svojega prebivalca.92 
Pritegnejo me minimalistične, celostno oblikovane zgradbe, ki izkazujejo kakovost in 
skladnost, tako v formi kot v izbiri materialov. Poleg naštetega pa morajo biti tudi likovno 
dovolj zanimive in kompozicijsko ustrezne, saj je kakovostna slika moj primaren interes.  
 
Četudi je izbor hiš primarno plod dolgega raziskovanja nabora izgrajenih zgradb, gre pri izbiri 
neizogibno tudi za moj oseben okus, subjektivno dojemanje. Dejstvo je, da (kot ostale 
motive tudi) hiše izbiram na osnovi lastnih predstav; na bivanjsko tematiko gledam skozi 
                                                          
90 BUTINA 1984, op. 9, str. 2.  
91 Žal se pri iskanju hiš ne morem obrniti na svojo okolico. Še vedno namreč drži dejstvo, da na sodobno, sploh 
pa kakovostno hišo na ulici naletimo le poredkoma. Četudi je od začetkov modernizma minilo že več kot sto let, 
so njihovi bivanjski objekti še vedno sprejeti z mešanimi čustvi – zgodba, ki se vleče tudi v sodobno arhitekturo. 
Ljudje se počutijo varneje z izbiro že poznanega, ustaljenega; verjamem pa tudi, da mnogi možnosti sodobne 
bivanjske arhitekture sploh ne poznajo. 
92 Veliko ljudi se obregne ob naslikane hiše, češ da so elitistične, vendar temu ni tako. Gradnja hiše je vedno 
drag proces, to je dejstvo, vendar pa sredstva ne določajo kvalitete bivanja, ki jo zgradba lahko nudi. Kar 
nazorno kažejo mnogi primeri hiš, katerih prebivalci so razumeli svoje potrebe in hkrati uspeli izbrati arhitekte, 
ki so jih znali materializirati. 
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prizmo sebe. Neizbežno je, da s tem, ko iščem idealen bivalni prostor sodobnika, iščem 
lasten idealen prostor oziroma obratno: idealen prostor sodobnika iščem prek sebe. Na 
koncu skoraj vedno izberem hišo, v kateri bi lahko živela tudi sama. 
 
Če sem v prvih slikah interierjev prisotnost človeka iskala v predmetih, ki jih pušča za seboj, 
sem pri obravnavi hiš spoznala, da gre pri arhitekturi pravzaprav za prisotnost človeka v 
človeško ustvarjenem; gre za njegovo neizogibno ujetost v lastni kreaciji. Zgradba je plod 
človeškega razmišljanja, ki sledi človeški potrebi. Pri hiši, zgrajeni za dotično osebo, je ta 
proces še posebno intenziven, saj gre za sledenje intimnim, individualnim potrebam.93 
Kakovostna hiša je navdihnjena, osnovana in oblikovana na osnovi človeške izkušnje. Poleg 
udobnosti, ki je z vodovodnimi in električnimi napeljavami, centralnim ogrevanjem, visoko 
tehnološkimi materiali in dostopnostjo pohištva postala skoraj samoumevna, mora bivalni 
prostor vedno bolj služiti tudi kot orodje naše identitete. Z ureditvijo, materiali in oblikami 
svojemu prebivalcu nudi osebnostno podporo; predstavlja materialen izraz njegovih 
osnovnih vrednot, prioritet, ciljev in želja. Ta izrazito oseben, človeški aspekt je eden izmed 
glavnih razlogov, zakaj se osredotočam prav na enodružinske novogradnje. Raziskujem 
odnos med človekom in prostorom, ki ga ne le smatra za svojega, temveč tudi sodeluje pri 
njegovem snovanju. Zanima me, kaj od njega zahteva in kaj pričakuje oziroma kaj potrebuje. 
Kakšen prostor ga umiri in v kakšnem najde ravnovesje z zunanjostjo. Pozornost pa 
posvečam tudi odnosu arhitekture do okolja, v katerega je umeščena; zanima me idealna 
integracija zgradbe s svojo okolico. Sodobne hiše si pogosto prizadevajo za intimno in nežno 
prepletenost arhitekturne strukture v teksture in topografijo narave, kar pa je zgolj še en 
pokazatelj tendence sodobnega človeka po bližini in skladnosti z naravo. S slikami tako 
raziskujem krogotok relacij: človek-hiša, hiša-narava, narava-človek. 
 
2.2 | MATERIALI 
 
Poleg tega, da je osnovni strukturni element vsake arhitekture, material v sebi nosi veliko 
izrazno moč – tako komunikacijsko, asociativno kot taktilno. Kot slikarko me seveda ne 
zanima toliko njegova uporabnost, nosilnost, vzdržljivost in podobne praktične lastnosti kot 
                                                          
93 Glej poglavje Dojemanje I, str. 48. 
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njegov učinek. Za les je splošno znano, da vzbudi občutek topline, prav tako opeka s svojo 
toplo barvo izraža prijetno zemeljskost, kamen je po svojem značaju ostrejši, hladnejši kot 
tudi pločevina itd. Naravni materiali nas nagovarjajo z občutkom globine, življenja, 
individualne kakovosti, medtem ko umetni pogosto delujejo statično in ploskovito.94 V svetu, 
prekritim s plastiko, naravni materiali spet pridobivajo pomen. Materiali, kot so les, kamen, 
opeka, izhajajo iz zemlje same, zato zgradbo, katere fasada je zgrajena iz njih, samodejno 
spojijo z naravnim okoljem in njegovimi procesi. Medtem ko zgradba, katere pročelje je 
obdano v umetne materiale, izstopa, ostaja tujek.    
V slikah raziskujem predvsem učinke materialov, ki so v sodobni arhitekturi pogosto v 
uporabi, kot sta les in beton. Pretežno izbiram hiše, ki materiale uporabljajo iskreno (le redko 
na primer izberem hišo, katere fasada je obdana v omet). Zanimajo me različni vtisi in izrazi, 
ki jih imajo materiali na zunanjo strukturo, na celosten občutek interierjev in posledično na 
prebivalca. Zato mi je pomembna prepoznavnost posameznih naslikanih materialov, zajetje 
esence njihovega značaja, da bi v sliki dosegali podoben učinek kot v realnosti.   
Materiale, ki sestavljajo pročelje hiše, dojemamo drugače kot tiste v notranjih prostorih. Za 
razliko od fasade, ki deluje oddaljeno, v notranjosti ljudje pridejo v direkten stik z njimi, jih 
vidijo od blizu, lahko se jih dotaknejo, jih celo vonjajo. S svojo površino, teksturo in barvo 
igrajo odločilno vlogo pri določanju razpoloženja prostora in njegove atmosfere. Zato se ob 
ukvarjanju z interierjem osredotočam predvsem na njegovo materialnost. Pri seriji Vezan les 
sem sledila trendu montažne arhitekture, kjer so notranji prostori v celoti obdani v vezane 
plošče. Kljub cenenosti materiala samega tovrstni prostori izražajo monumentalnost, 
bogastvo in globino enotnega materiala. Tako izrazita celovitost prostora ima na človeka 
izjemen učinek, primerljiv z vstopom v baročno katedralo. Gre za sorodno moč celote, 
vseobsegajočega, asociativne izraznosti.  
  
 
                                                          
94 Za podoben učinek gre tudi pri sliki, kot pišem v podpoglavju Tehnično (glej str. 75) – platno in podokvir, 
bombaž in les, sta naravna materiala, globine in živosti, medtem ko so akrilne barve umeten, izrazito plitek 
material. Sama to s pridom izkoriščam, saj mi akrilne barve omogočajo doseganje ploskovitosti, ki na primer z 
oljnimi (torej naravnimi) barvami ne bi bila dosegljiva. 
62 
 
2.3 | PREDMETI 
 
Določene predmete, ki so nekoč dopolnjevali prostor okoli figure sem obdržala, vendar jih ne 
vključujem več v kompozicije večjih platen, temveč sem jih iz njih izločila in jih prenesla na 
manjša platna. Obravnavam jih kot posamične elemente, kot dodatke prostoru, kar tudi v 
resnici so. Slike predmetov ne funkcionirajo zgolj kot samostojna platna, temveč jih 
najpogosteje prezentiram poleg večjih formatov kot nekakšne dislocirane vsebinsko 
povezane enote. Lončnice tako na primer ne vkomponiram več v kompozicijo, temveč jo na 
ločenem manjšem platnu razstavim poleg večje slike interierja. Izoliranost na posamična 
platna mi ob postavitvah v prostoru omogoča različne premike, ki simbolično predstavljajo 
premike dejanskih fizičnih predmetov ob njihovi uporabi. Tovrstna obravnava tako poudarja 
tudi njihovo fizično življenje, poleg tega pa osama naslikanemu predmetu da težo, ga 
izpostavi, (tradicionalno gledano) povzdigne njegov pomen.  
Od predmetov najpogosteje slikam stole in sobne rastline. Stol je izrazito človeško pohištvo; 
uteleša sedeče človeško telo, saj ga s svojo formo (bolj ali manj) oponaša. Predstavlja udobje, 
varnost in čas, pa tudi oporo in dostojanstvo; če se ozremo dlje v preteklost, najdemo 
(pre)stol kot simbol statusa. Stoli imajo v svoji bogati zgodovini mnoge podobe in karakterje, 
s katerimi izražajo lastnosti svojih lastnikov. Lončnice po drugi strani vidim kot simbol krajine 
– so živi koščki narave, prenešeni v naše intimno okolje, kjer pa je njihovo preživetje, za 
razliko od naravnega habitata, odvisno od nas. Ta skrb simbolizira idejo posameznikove 
notranje povezanosti z naravnim okoljem. Četudi smo se zaradi varnosti in lastnega udobja 
od narave ogradili v neprodušne, zaprte prostore, smo intuitivno pomanjkanje zveze z 
naravo nadomestili z lončnicami. Tako rože kot stoli pa so predmeti, ki pri večini od nas 
sestavljajo del bivanjskih prostorov in zato delujejo tudi asociativno.  
 
2.4 | IDEALIZACIJA 
 
V izboru naslikanih hiš ne iščem definitivnega izbora niti preseka trenutnega stanja. Ne 
predstavlja izbire slehernika ali povprečja, temveč prek njega raziskujem ideje 
posameznikov, ki so od svojega doma želeli več. Gre za omejen sklop zgradb, ki po mojem 
osebnem mnenju, predstavlja idealen prostor sodobnika. Naslikane fasade ponazarjajo 
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možnosti sodobne bivanjske kulture, skoraj kot reklama – kažejo vzor in želijo sprožiti 
premislek. Tovrstni ideji pa pritiče tudi določena mera idealizacije, ki se kaže predvsem v 
izbiri barv, izrezu in idealizaciji okolice. V slikah zasledujem občutek novega, brezhibnega. Že 
tako novogradnje, naslikane hiše še dodatno prečistim, minimaliziram. Postavim jih v 
nerealen, popoln okoliš – brez okolnih hiš, smetnjakov, električnih drogov, avtomobilov – 
hišo naj komplementira zgolj slikovita narava. Umeščanje arhitekture v živo zelenje je 
skladno z mojimi iskanji po premišljeno umeščeni, s krajino skladni arhitekturi, pa tudi z 
idealom sodobnega človeka, njegovim hrepenenjem po stiku z naravo. Odmik od realizma 
nudi tudi barvna lestvica: z izključitvijo toplih barv v slikah nudim upanje, z vonjem po 
'hladni' realnosti. Slike tako na eni strani nudijo mogočo verzijo realnosti, na drugi pa 
ponujajo odmik in zavetje pred njo; slike so romanticizirane ideje bivanja, vizije znotraj 
določenega formata.  
Arhitekturen prostor ni le tridimenzionalna razsežnost praznine, temveč gre za 
večdimenzionalen pojem, ki ga dojemamo tako preko fizične kot psihične prisotnosti. 
Pomemben je tudi element časa – gibanje skozi prostor, ki kontinuirano spreminja naše 
vizualne vtise. Razumevanje arhitekture je tako neločljivo povezano z neposredno izkušnjo. 
Ker sama te izkušnje v primeru naslikanih hiš nimam, lahko preko slik predstavljam zgolj 
lastno idejo izkušnje, osnovano na preteklih izkustvih prostorov. Slike hiš so tako tudi v tem 
pogledu predvsem njihova interpretacija.  
 
2.5 | KRAJINA 
 
Spominjam se, kako sem že kot otrok v frustraciji opazovala drevesa, njihovo množico listov, 
da bi našla skrivnost zajetja njegove resničnosti. Dolgo sem razmišljala, iskala rešitve in do 
danes razvila mnenje, da narave, v vsem svojem bogastvu svetlobe, gibanja, barv, prosevanja 
in gmotnosti s slikarskim medijem ni mogoče upodobiti. Pravzaprav z nobenim statičnim 
medijem, še najbližje osebni izkušnji pride posnetek snemalne kamere, v rokah senzibilnega 
snemalca. Že samo drevo je množica detajlov, izmenjujočih se, ko se naš pogled premika po 
krošnji; izmuzljiva svetlobna polja, ki z vsako sapo spremenijo svoj položaj na listih. Kaj šele 
pogled po krajini, ki se v svoji neskončnosti preliva prek horizonta v nebo, kjer prek livade 
sprehajajoče se sončne zaplate in sence oblakov, veter v krošnjah, meglice in še kaj, z vsako 
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minuto tvorijo drugačen pogled. Tega ne moremo naslikati95, niti vrhunski naturalistični 
krajinarji, kot sta Ruisdael ali Constable, tega niso mogli ujeti. Vedno so delci, ki prepričajo, in 
površine, ki ne dosegajo drame realnosti oziroma jo pretirano karikirajo. Zato menim, da je 
najbolje, če krajinski slikar preneha v svojih iskanjih realnosti in se posveti drugi najboljši 
stvari, ki pa jo ima vedno v svojih rokah – občutku. Sama sem dognala, da so krajine, ki me 
najbolj prepričajo, običajno daleč od resnice. Pa vendar me z barvnimi kombinacijami, 
intenzivnim nebom ali meglenimi daljavami povežejo z lastnim izkustvom narave. Zato kljub 
vsej izumetničenosti kot glavnega mojstra krajine vidim Claudea Lorraina, mojstra atmosfer. 
Claudeove ambicije so bile že v osnovi vedno daleč od realizma, iskanje naravnih motivov 
vrednih upodobitve ga je vodilo do pastoralne idile, sanjskih vizij preteklosti; bil je prvi, ki je 
ljudem odprl oči za sublimno lepoto narave.96 Kljub mnogim plein air skicam (ki v svoji 
tenkočutnosti in živosti spominjajo na prizadevanja impresionistov) v svojih krajinah ni iskal 
resnice, temveč notranjo vizijo le te. V naslikanem drevesu ni iskal podobe realnega drevesa, 
temveč je želel, da naslikano drevo očesu prikaže vizijo, ki jo beseda drevo prikliče v naš 
spomin. Glavni kvaliteti njegovih slik sta atmosferska enotnost in perfekcija kompozicij, ki pa 
nista doseženi s formo samo, temveč s premišljenimi tonskimi delitvami. Razumel je, da je 
tisto, kar nas pri pogledu na naravo najbolj očara, pravzaprav vtis celote, zato je združevanju 
vseh elementov in detajlov krajine v koherentno poetično celoto posvetil veliko pozornosti.97 
Lepota njegovih slik leži v vedri jasnosti in mirnosti, v čistosti in kompaktnosti njegovega 
sanjskega sveta.98 Claude v svojih iskanjih seveda ni bil osamljen, ob njem se najpogosteje 
omenja še en francoz, mojster mitoloških in historičnih krajin, Poussin. V rokokoju so vzoru 
čutne krajine med drugimi sledili Watteau, Fragonard in Boucher, po svoje tudi 
Gainsborough; sorodna v vzdušju sta mojstra fresk, oče Giovanni in sin Giandomenico 
Tiepolo. V sodobnem slikarstvu v podobnih iskanjih vidim predvsem Twomblyja, ki preko 
sublimnih kompozicij gledalca nagovarja v jeziku krajine. Omenila bi tudi Hockneya, ki pa ne 
stremi toliko k idealni ali mitološki, temveč predvsem izrazito izrazni krajini; z močnimi 
potezami in barvnimi kombinacijami poustvari duh krajine z vsemi njenimi učinki. To so 
slikarji, h katerim se pogosto obrnem po 'nasvet'; v njihove slike se zazrem v iskanju 
občutkov, vzdušij, barvnih shem, pa tudi v likovnih rešitvah. 
                                                          
95 Glej citat Ruskin, str. 24. 
96 GOMBRICH 201216, op. 51, str. 303. 
97 Roger FRY, Vision and Design, London 1920, str. 149. 
98 GOMBRICH 201216, op. 51, str. 374. 
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Krajino, podobno kot arhitekturo, dojemamo s celim telesom, beremo pa jo tudi 
metaforično. Drži tudi, da krajina, podnebje, pa tudi ciklični ritmi letnih časov direktno 
vplivajo na človeški značaj in obnašanje. Človeška odvisnost od narave naravo presega zgolj 
fizično, kar se od nekdaj odraža tudi v umetnosti. Sama sem krajino v slikarstvu vedno 
razumela kot medij za beleženje, izražanje čustev. Z vremensko dramaturgijo, širino neba, 
zelenimi odtenki in prizvokom minljivosti me vedno znova očara, iz mene izvleče čustven 
odziv. Ker v krajini najdemo vse emotivne vsebine, od grozljivega, sublimnega in 
veličastnega, do romantičnega, liričnega in melanholičnega, se zdi čustven naboj krajinske 
slike neogiben. Četudi je krajina v mojih slikah le redko kaj več kot le nekaj asociativnih 
zelenih potez in bolj ali manj monokromo 'nebo', jo vidim kot ključen razpoloženjski del slike: 
kot orodje za potenciranje želenega učinka celote.  
Že stari mojstri so spoznali, da je od vseh spremenljivk svetloba tista, ki krajinsko sliko prek 
doseženega vzdušja najbolj približa vtisu narave, pa tudi tista, ki s svojo močjo najbolj apelira 
na človekovo psiho. Nebo je »glavno orodje čustev«99 je dejal Constable, saj z vremenskim 
stanjem določi vzdušje celote, ten svetlobe, ki bo padla na krajino. Tenkočutno osvetljena 
obzorja, ki se s pomočjo vedno večje zabrisanosti povezujejo z nebom, silhuete dreves, 
nasproti sijočemu nebu, polja svetlobe in sence prek livade zagotovo očarajo oko, tako v 
naravi kot na sliki. Slikar svetlobo običajno modulira z barvami, svetlimi in temnimi lisami, ki 
predstavljajo senčne in sončne predele.  Sama v svojih slikah sicer zavračam upodabljanje 
senc; zanima me predvsem občutek svetlobe z minimalno uporabo kontrastov – učinek slike 
s celostno barvno uravnovešenostjo. Izmuzljivost sorodnih tonov podobnih svetlosti zaradi 
težjega zaznavanja privzdigne občutke in s svojo mehkobo, kot megla preko polja, ustvari vtis 
miru in prijetnosti. 
Kot skozi večji del zgodovine tudi v mojih slikah krajina (vsaj do zdaj) ostaja v ozadju. Le 
redko predstavlja nepretrgano daljavo, saj je v večini primerov presekana z arhitekturo. Že 
dolgo ne stremim več k vernemu upodabljanju krajine, temveč po vzoru Claudea zasledujem 
zgolj njen vtis, občutek. Forme narave abstrahiram, v njih iščem diametralen kontrast: 
dinamiko in živost organskega sveta na eni strani in atmosfero čutne radosti, miru, 
odmaknjenosti in motrenja na drugi. Naravo razumem kot mehak, organski del slike nasproti 
strogi geometričnosti hiš. Včasih deluje kot varovalo, nekakšna španska stena sicer goli 
                                                          
99 »the chief organ of sentiment«; CLARK 19974, op. 4, str. 61. 
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minimalistični hiši, drugič kot zgolj ozadje, scenografija, pogosto pa jo naslikam kot neločljiv 
del hiše, njeno izvirno okolje. Za doseg različnih učinkov se gibam znotraj širokega polja 
zelenih odtenkov, različnih medijev in načinov slikanja; zanimivo je sicer, kako malo je treba, 
da nas slika asociira na naravo, včasih je dovolj že zelen odtenek. Izrazne možnosti iščem tudi 
s pomočjo samih potez, gostote nanešene barve in različnih čopičev. Z največ dvema slojema 
barve stremim k skicoznemu ohranjanju živosti in svežine potez, pa tudi zračnosti slikovne 
površine končane slike.  
 
2.5.1 | ISKANJA NARAVE 
  
Gre za naš odnos do narave skozi čas in izraz, ki ga le ta pušča v umetnosti. Izkaže se, da je 
izrazita potreba po zavestnem stiku z naravo vezana na urban način življenja. Pojav pa ni nov, 
že v 18. stoletju so ljudje ob rastočih mestih in zametkih industrializacije začeli izgubljati stik 
z naravnim v svojih življenjih, kar se je kazalo tako v umetnostnih kot življenjskih trendih. 
Tema narave s poudarkom na pristnosti se je začela pojavljati v vseh glavnih vejah umetnosti 
– od pastoralnih pesmi, romanov o navadnih ljudeh, krajinskih slikarskih kompozicij do 
neokrašene kmečke arhitekture in poenostavljenega organskega notranjega dizajna.100 
Najbolj ekstremen primer mora pripadati Hameau de la Reine – popolnoma umetno 
skonstruirani normandijski vasici ob robu Versailleskega posestva, kjer je kraljica Marie 
Antoinette, preoblečena v preprosto kmetico, kravje mleko lovila v porcelanaste posodice. 
Danes zagotovo lahko vlečemo vzporednice z enako skrajnimi idiličnimi iskanji, mogoče ne 
tako izrazito prek umetnosti kot v načinu življenja samega. Kaže se z neutrudnimi 
ozelenitvami naših prostorov (tako javnih kot zasebnih), mestnimi zelenjavnimi in sadnimi 
vrtovi, vikendi na vasi in nenazadnje s trendovsko obsedenostjo s pridevniki biološko in 
ekološko. Pravzaprav nismo niti tako daleč od ruralnih želja Marie Antoinette. Vse kaže na 
hrepenenja po prvinskem, enostavnem; na neusklajenost našega načina življenja s 
'prvinskimi nagoni'.  
                                                          





Če naravo raziskujem prek njene organskosti, baročne čutnosti in oblikotvornosti, hišo 
raziskujem prek značilnosti minimalizma in njene osnovne geomet  ričnosti. Pri snovanju slik 
se torej opiram na dve dvojnosti, dva kontrasta: geometrično-organsko in minimalizem-
barok; oba pa se vzpostavljata prek hiše in krajine, kot osnovnih motivnih elementov:  
 
   ORGANSKO — GEOMETRIČNO 
           |                   | 
   KRAJINA   —   HIŠA 
           |                   | 
   BAROK  —  MINIMAIZEM 
 
Raziskujem različne učinke izbrane tematike ter njihove medsebojne odnose. Gre za 
slogovne, idejne, vsebinske in likovne vplive na moje razmišljanje in delo. Od likovnih 
kontrastov, koncepta celostne umetnine, krajinskega slikarstva, barvnih shem, spodbujanja 
čustev, specifičnih razpoloženj ter na drugi strani iskanja izpraznjenosti, jasnosti, ravnovesja, 
materialnosti. Z barokom se spogledujem, ko iščem učinek celote, vseobsegajočega, polnosti 
in slikovitosti. Uči me o vsebinski narativi, pomenu asociacij in vživetja, empatije, pa tudi o 
emotivnem potencialu krajinskega slikarstva. Rokoko me pritegne predvsem s svojimi 
barvnimi shemami, mehkobo in lahkotnostjo, vzdušjem izmuzljivosti, s pridihom nerealnega. 
Estetiko minimalnega na drugi strani zasledujem z lastnostjo arhitekture in jasnih kompozicij. 
Minimalizem je pogosto asociiran s hladnostjo in ostrino, vendar pa sama v njem iščem 
ravno nasprotno. V odprtosti in izpraznjenosti forme vidim prostor za lastne refleksije. 
Četudi se na prvi pogled zdi popolnoma kontradiktorno, v svojih delih iščem minimalizem z 
učinkom in izrazno močjo baroka. Gre za idejo podajanja močnih, izrazitih občutkov prek 
izčiščenega likovnega jezika, ponavljanja, specifičnih barvnih atmosfer in postavitev v 
prostoru.  
Proces slikanja je že po naravi tak, da vedno znova ustvarja nova razmerja, tvorijo se novi 
učinki, vzpostavijo nove vsebine. In vsak slikar, vsak umetnik, če si to prizna ali ne, je 
navdihnjen s strani že obstoječega; tako je že od starih civilizacij naprej. Zgodovina je 
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umetnikova glavna učiteljica, njegova naloga pa je, da na osnovi že ustvarjenega gradi 
sodobno relevantne konotacije. 
 
 
3.1 | GEOMETRIČNO-ORGANSKO   
 
Človek je po naravi nagnjen k redu – red nas pomirja, daje nam zaželeno stopnjo 
predvidljivosti, občutek nadzora, olajšuje naš vsakdan. Četudi cenimo naravo v svoji 
prvobitnosti, je red tisti, od katerega je odvisno naše preživetje. V značaju narave je, da uniči 
vse kar ustvarimo – drobi ceste, preraste zidove, vdre v strehe, razpoka stene. Naš 
geometrični svet peha proti kaosu, iz katerega je zrastel – zato še toliko bolj cenimo red in 
geometrijo v zgradbah, dokler se jo še drži. Geometrija torej predstavlja zmago nad 
naravo.101 Ko pa imamo nadzor v svojih rokah, takrat zmoremo v naravi uživati, jo ceniti in 
občudovati. V krajini najdemo neprimerljivo lepoto, v njenih organskih procesih zrcalo naših. 
Kontrast organskega proti geometričnemu ima na človeka torej globlji psihološki vpliv, kot bi 
si mogoče mislili. Dojemanje pa se iz življenja prenese tudi v slike. Četudi gre za popolnoma 
likovno sredstvo ostrega proti topemu, pravilnega proti nepravilnemu, zaprte forme proti 
odprti, te kontraste s čustveno konotacijo razumemo simbolično. V oziru do človeške narave, 
tako kontrapunkt reda in pravilnosti (hiša) proti organski mehkobi (krajina), doprinese k 
slikovni stabilnosti in moči.  
 
3.2 | MINIMALIZEM 
 
Ko danes razmišljamo o minimalistični arhitekturi102, se nam pred očmi pojavijo zgradbe, v 
katerih prevladujejo geometrija, ostrost, izpraznjenost – modernost. Ne pomislimo pa na 
egipčansko piramido, ki v svoji formi pravzaprav predstavlja višek minimalnosti. Potreba po 
enostavnosti nikakor ni nova, izhaja iz davnine; gre za iskanja, tesno povezana s človekovo 
željo po svobodi, dosegljivi z redom in mirnostjo. Poleg stare egipčanske kulture so piramide 
gradili tudi Maji, čista geometrija je značilna za kupolne strukture, kot je rimski Pantheon ali 
                                                          
101 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 179–180. 
102 V naslednjem sestavku se ne bom ukvarjala z minimalizmom kot umetniškim gibanjem 60-ih let 20. stoletja, 
temveč z besedo v njenem širšem pomenu. 
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Brunelleschijeva kupola na Duomu v Firencah, matematična geometrija prevladuje v 
zgradbah mošej. K učinku enostavnosti doprinese ponavljanje form, kot ga najdemo v 
prazgodovinskih postavitvah megalitov, grških templjih ali inženirskih strukturah 19. stoletja. 
Primerov kultur in skupin, ki so preko estetike minimalnega želele v svoja življena vnesti red 
in stabilnost, skozi zgodovino ne manjka, prav tako pa je priljubljena tudi danes.  
SSKJ nam v zvezi s pojmom minimalizírati ponuja razlago: »Zmanjšati do najmanjše mogoče 
mere.«103 Razširjeno o pojmu pa piše arhitekt John Pawson: »Minimalnost (ang. minimum) 
lahko definiramo kot popolnost, ki jo artefakt doseže, ko ga z odvzemanjem ni več mogoče 
izboljšati. Je kvaliteta, ki jo poseduje objekt, katerega vsak sestavni element, vsak detajl in 
vsak spoj je zmanjšan ali zgoščen do svojega bistva. Je rezultat opustitve nebistvenega.«104 
Pri minimalistično zasnovanih hišah gre za iskanje občutka jasnosti in bogastva enostavnosti, 
hkrati pa prav zaradi slednje minimalističnemu objektu vedno preti občutek praznosti. Da bi 
ga presegel, mora strmeti k uravnoteženosti in brezhibnosti – tako v načrtu kot v izvedbi.105 
V arhitekturi velika teža leži na izdelanosti in premišljenosti detajlov; govorimo o stiku stene 
s tlemi, brezprekornih prehodih materialov, umeščenosti vtičnic, pohištva in podobno. Kot 
pravi Pawson: »Enostavnost ni isto kot nepremišljenost, utilitarizem ali pragmatizem. 
Enostavnost je zelo težko doseči, odvisna je od prizadevnosti, premišljenosti, znanja in 
potrpljenja.«106 Občutek reda in kvalitete se uteleša z jasnimi geometričnimi formami, 
ponavljajočimi se strukturami, pozornostjo do detajlov. Velik poudarek leži na izbiri 
materialov, razporeditvi in vplivu svetlobe na izraz prostora. Značilna je uporaba 
maloštevilnih sredstev in materialov, ki pa so s svojimi strukturami in značajem združeni v 
harmonično in urejeno celoto. Tovrsten izdelek v človeku vzbudi občutek reda, pravilnosti, 
urejenosti – varnosti.  
Pri ideji enostavnosti je poudarek na vizualnem, vendar pogosto seže tudi preko zgolj 
estetskega – lahko je odsev neke notranje kvalitete, zasledovanja filozofskega ali literarnega 
vpogleda v naravo harmonije, razuma in resnice. Pawson meni, da ima enostavnost moralno 
                                                          
103 SSKJ, elektronska izdaja v1.40, op. 17. 
104 »The minimum could be defined as the perfection that an artefact achieves when it is no longer possible to 
improve it by subtraction. This is the quality that an object has when every component, every detail, and every 
junction has been reduced or condensed to the essentials. It is the result of the omission of the inessentials.«; 
PAWSON 20062, op. 80, str. 7.  
105 Enako velja v primeru slike – zgolj brezhiben izdelek, brez 'napak' vodi do jasne, izčiščene prezentacije ideje. 
106 PAWSON 20062, op. 80, str. 9. 
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dimenzijo, ki namiguje na nesebičnost in nematerializem.107 Gotovo pa velja, da kot vsi drugi 
slogi tudi minimalizem izraža notranjo potrebo – povezan je z iskanim načinom življenja. 
Skrajno poenotenje in enostavnost, tako v načinu življenja kot v arhitekturi, izkazuje 
srednjeveški cistercijanski red. Njihovi samostani, kot je Le Thoronet v Provansi, ohranjajo 
čiste oblike, brez barv, vzorcev, ometa in vsakršne dekoracije. Edini okras je struktura 
osnovnega gradbenega elementa – goli geometrično klesani kamni. Enostavnost arhitekture 
tako izraža vodila cistercijanskih menihov, željo po življenju, osnovanem na zmernosti, 
samozadostnosti in poglobljeni veri. Ko se k enostavnosti obračamo danes, gre seveda 
vzroke iskati v nekoliko manj skrajnih pogledih. V sodobnih bivališčih so očitne tendence po 
izpraznjenih, umirjenih, tihih, izrazito individualnih bivanjskih prostorih, ki preferirajo 
naravne materiale in povezavo s svojim okoljem. Kot je rekel Le Corbusier: »Kar hoče 
[moderen človek], je menihova celica, dobro osvetljena in ogrevana, z vogalom, iz katerega 
lahko gleda zvezde.«108 Sama si stremenje k enostavnosti naših domov pojasnjujem s 
sodobnim načinom življenja zunaj njih – v izjemno hitrem in pestrem tempu, vizualno in 
informacijsko nasičenem, pretežno urbanem vsakdanu.109 Kakovosten dom mora služiti kot 
obliž pomanjkljivostim sodobnega življenja, delovati kot njihova protiutež. Z belimi zidovi, 
izpostavljenimi materiali, izčiščenimi oblikami in s stikom z naravo iščemo mir in tišino, ki bi 
izničila dnevni stres in spočila naše telo.  
Moč minimalistične arhitekture pa se skriva tudi v njenem zavestnem iskanju s človekom 
skladnih interierjev. Arhitektov, ki sledijo načelu enostavnosti, ne zanima zgolj izgled stavb, 
veliko pozornosti posvečajo tudi njenemu notranjemu ustroju in posledičnemu učinku, ki ga 
ima na notranje delovanje prebivalca. Izpostavila bi dva arhitekta, že omenjenega Johna 
Pawsona (1949) in Tadao Anda (1941). Oba rojena v istem desetletju, oba arhitekta brez 
uradne arhitekturne izobrazbe, oba zavezana načelom enostavnosti. Pawson svoj opus gradi 
predvsem na hišah (kar je za arhitekta njegove slave nenavadno). Njegovi prostori so vedno 
prepoznavno izčiščeni, vendar nikoli hladni ali neprijetni. Uporablja naravne materiale, kot so 
les, marmor in opeka, saj kot pravi sam, v sebi nosijo posebno globino in življenje. Materiale 
razvršča glede na njihove lastnosti, kot barvo – prostore vedno združuje barvna harmonija, ki 
                                                          
107 Prav tam, str. 7. 
108 BOTTON 2008, op. 12, str. 59. 
109 Kot že napisano, človek v svojem domu išče tisto, česar mu v vsakdanjem življenju primanjkuje. Glej 
podpoglavje Kaj iščemo, str. 36. 
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slika 14 | John PAWSON, hiša Palmgren, 2006–2013 slika 15 | Tadao ANDO, hiša Azuma, 
1975–1976 
ustvarja zelo specifične, nežne atmosfere. Za dosego mehkobe je ključnega pomena tudi 
prefinjena uporaba svetlobe. Pawson, sicer Anglež, pogosto poudarja pomen let, ki jih je 
preživel na Japonskem – državi na drugi strani poloble, domači deželi Tadao Anda. Japonska 
je ena izmed držav z najmočnejšo tradicijo minimalizma, ki je predvsem v zadnjih dveh 
stoletjih močno vplivala tudi na razmišljanja v Evropi. Njihov estetski in moralen princip, 
imenovan wabi, zagovarja življenje tišine, ceni lepoto enostavnosti in surovosti, znotraj 
katere išče jasnost in transcendentnost.110 Andove zgradbe so stroge in jedrnate – opuščajo 
vse, kar ni bistveno. Poudarjajo praznost in prazen prostor, da bi predočile lepoto 
enostavnosti. Njegov prepoznaven znak je beton, vedno uporabljen v vsej svoji iskrenosti, pa 
tudi skrbnosti – »uporablja ga z natančnostjo tradicionalnih japonskih tesarjev«.111 Andovo 
delo zaznamuje kreativna uporaba naravne svetlobe kot tudi skladnost stavb s svojo okolico; 
njegove strukture vedno sledijo topografiji pokrajine, zgradbo razvije glede na dan teren in 











Na tem mestu moram zopet omeniti še eno skupino arhitektov, ki prav tako sledijo 
topografiji, naravnim materialom in enostavnosti – to so nordijski arhitekti.112 Njihove 
zgradbe so minimalistične, pogosto izpraznjene, vendar nikoli prazne ali hladne – njihov 
                                                          
110 PAWSON 20062, op. 80, str. 11. 
111 Prav tam, str. 103.  
112 Glej poglavje Arhitektura in krajina, str. 53. 
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glavni adut je material. Pristop severnega dizajna je bil vedno občutljiv na snovnost in 
uporabo naravnih materialov, ki ambient povzdignejo v okolje sproščujoče domačnosti, s 
pridihom tradicije. Bolj kot na vizualnih učinkih zunanjosti poudarek leži na povzdignjenem 
občutku interierja, otipljivi intimnosti, ki naj jo prostor nudi.113 Njihovi prostori so odprti, 
dihajoči, povezani v celoto s prepoznavnim skandinavskim redom, iskrenostjo in 
enostavnostjo oblik. Naštete značilnosti pa so zelo iskane in posnemane tudi v današnji 
bivanjski arhitekturi. Zato so karakteristike severnega modernizma tiste, ki se najpogosteje 
izmed vseh vej odražajo v sodobni arhitekturi hiš. V njihovih prostorih, kot tudi prostorih 
Pawsona, Anda in drugih mojstrov enostavnosti, je kljub izpraznjenosti zaznavno bogastvo 
izraza. Izjemna premišljenost prebivalcu omogoča, da se osredotoča nase, na poglede v 
naravo. Gre za izjemno duhovno zasnovane prostore, ki po svojem vzdušju pravzaprav 
spodbijajo mojo tezo kontrastnosti baroka in minimalizma. 
 
3.3 | BAROK 
 
Do sedaj sem se osredotočala predvsem na baročno slikarstvo, tu pa želim dodatno poudariti 
emotivno moč baročne arhitekture. Četudi iz mojih del na prvi pogled to ni očitno, mi je 
barok114 v vseh umetniških formah izjemno blizu. Spomnim se, ko mi je bilo sedem let in sem 
prvič vstopila v baročno katedralo nekje na bavarskem – vzelo mi je sapo, občutek je ostal z 
mano. Barok je obdobje, ki apelira na vse, ne glede na njihovo starost in status (edino, kar 
preprečuje polno izkušnjo je vnaprejšnje prepričanje o pretiranem kiču). Razumeti je treba, 
da se je umetnost baroka razvila kot orodje protireformacije, v vlogi propagande v prid 
katoliški veji religije. Umetnost v službi vere naj bi spodbujala k podoživljanju religioznih 
naukov, vernike nagovarjala z osebno noto, jih želela ganiti in s tem prepričati. Glavni namen 
umetnosti je postal spodbujanje čutov in čustev. Kot najbolj učinkovita se je izkazala ideja 
celostne umetnine, ki v polno, dramatično in razkošno celoto združuje različne umetnostne 
zvrsti in s svojo vseobsegajočo prisotnostjo predrami vse človeške čute. Gre za idejo 
pretiranih emocij, patosa, ko umetniško delo stopi iz svojega piedestala in gledalca 'napade' 
                                                          
113 McCARTER in PALLASMAA 2012, op. 11, str. 84. 
114 Ker je barok zajel izjemno velik teritorij in se pogosto kaže v mnogih različicah, naj omenim, da imam v mislih 




z vso svojo močjo – umetnost nikoli prej, ne potem, ni tako celostno izrabila svoje 
emocionalne moči. Če za primer vzamem katedralo. Dinamika se začne že v tlorisni strukturi, 
sestavljeni iz prekrivajočih se likov, pogosto na osnovi ovala. Pročelja konveksnih in 
konkavnih valovanj, ozaljšana z mnogimi kipi, povečanimi in podvojenimi klasičnimi 
elementi, kot so stebri, pilastri, volute in timpanoni, postanejo izrazito ritmično razgibana. 
Ista dinamika se nadaljuje tudi v notranjosti, kjer se dogajanju pogosto pridruži obilica 
pozlate, raznobarven marmor in pretkana svetloba ter nenazadnje – slikarstvo, v obliki 
izjemnih iluzionističnih fresk in oljnih slik. Tretje dejanje, na katerega pogosto pozabimo, je 
dogodek sam, ki mu je prostor namenjen. V primeru katedrale je to peta maša: gre za 
koreografijo gibov, bogatih oblačil in zlatega obrednega posodja, dopolnjeno z zvoki orgel in 
glasov. Šele, ko se prostor zapolni z glasbo, kadili in sojem sveč, govorimo o polni baročni 
izkušnji. Sama si kot višek baročne drame predstavljam Berninijevo arhitekturo in plastiko, 
dopolnjeno s slikami Carravagia, freskami Baciccia in Bachovo mašo v ozadju – imeti moraš 
kamen namesto srca, da te tovrstna bučnost ne gane. Rokoko, ki je sledil, je sicer nekoliko 
bolj subtilna, 'rožnata' izpeljava baroka. Glomazne marmorne strukture nadomestijo 
dekorativne mavčne štukature, dramatičen chiaro-scuro pa mehka paleta pastelov in 
svetlobe. Vendar učinek še vedno vzdrži, še vedno govorimo o celostni umetnini, četudi z 
variacijo v učinku. Sama pri svojem delu, zgolj s sliko, seveda ne morem govoriti o celostni 
umetnini, kar pa ne pomeni, da konceptu ne morem slediti idejno. Zasledujem ga predvsem 
v smislu vsebinske in vizualne celovitosti, skladnosti celote; iščem ga v enovitosti 
uporabljenih kot tudi naslikanih materialov. Še najbližje vtisu pa se lahko približam z 
ustrezno postavitvijo slik v prostoru. Kadar je galerijski prostor dovolj izčiščen, da s slikami 
sodeluje oziroma jih poudarja, je mogoče ustvariti občutek, soroden celostni umetnini, saj 
slike s svojo skupno močjo in enovitostjo preplavijo gledalčevo zaznavno polje.  
Moje slike so seveda vse prej kot bučna orkestracija čustev, vse prej kot 'napadalne', zato je 
smiselno, da ko se po nasvet obrnem k baroku ali rokokoju, izbiram njune slogovno bolj 
utišane verzije. Po vzdušju sledim delom, kot so Neumannovo stopnišče v Residenz 
Würzburgu z osupljivo Tiepolovo fresko, Borrominijeva kapela San Carlo alle Quattro 
Fontane, cerkev Sant'Ivo alla Sapienza ali Palazzo Barberini s fresko Pietra da Cortone v 
velikem salonu. Vse naštete prostore druži celostnost, gre za izjemno izrazne, močne 
prostore, pa vendar presenetljivo enostavne, v smislu barve in enovitosti. Imela sem 
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priložnost stati tako v San Carlu kot v velikem salonu Pallazze Barberini in učinek prostora ni 
bil nič manjši kot na primer v cerkvi Il Gesù ali Sant'Andrea al Quirinale, ki sta vizualno veliko 
bolj nasičena, tipično baročna prostora. Medtem ko smo v baročnih interierjih vajeni 
raznobarvnih marmorjev, pozlat, prehajajočih fresk – skratka horror vacui situacije, gre v 
zgornjih primerih za bolj izčiščeno vizualno zgodbo. Stene so pretežno bele ali enobarvne, 
kar množico ornamentov, s katerimi so obdane, združi v celoto, medtem ko predele, ki jih 
zaseda freska ali slika, izpostavi v vsej svoji barvnosti. Sama menim, da je občutek, ki ga 
dajejo ti prostori, kljub na videz diametralnemu kontrastu, zelo soroden tistemu, ki ga 
prevaja minimalizem. Prostor te zaobjame, njegova ustrojenost usmerja, detajli se združijo v 
koherentno celoto. Karkoli bi prostoru dodali, bi bilo odveč, karkoli odvzeli, bi ustvarilo 
praznino. Gre za moč ravnovesja, izraženega z načrtno omejenimi sredstvi. Vsa nasprotja 
(ravno-ukrivljeno, nasičeno-izpraznjeno, polno-prazno) so izražena tako vestno in polno, da 
se na koncu v likovni moči izničijo oziroma izenačijo. Ta 'polnost enostavnosti' je nekaj, kar v 
svojih delih poskušam doseči tudi sama. Umetniško delo te namreč lahko privlači 
enakovredno, izzove enako intenzivne občutke, z uporabo množice kričečih elementov in s 














Sliko dojemam kot intimen objekt, kot opredmetenje misli in ponovno pretehtano 
osmišljenost elementov vsakdanjosti. V slikarstvo vedno vstopam prek lastne izkušnje in 
osebnih iskanj, gre za premlevanje intimnih izkustev in čustvenih odzivov. Izhajam iz lastnih 
želja, potreb, videnj in idealov. To je veljalo za prve slike in velja še danes; četudi so slike 
zadnjih let vizualno in delno tudi tematsko oddaljene od tistih iz leta 2011, izhajajo iz istega 
toka misli. S tematiko sledim stvarem, ki me navdušujejo, notranje oživijo. S sliko želim 
dotičen vtis, povzročen občutek podaljšati, ga ohraniti svežega in živega kot ob prvem 
izkustvu. Ujeti poskušam njegovo esenco; to je lahko barva, oblika, lahko je vtis celote.  
 
4.1 TEHNIČNO  
 
Uporabljam fino tkano belo bombažno platno, ki ga napnem prek lesenega podokvirja; 
platen ne grundiram. Slikam z akrilnimi barvami, ki se jim občasno pridružijo akrilni flomastri 
in spreji ali oglje. Nanosi barve so tanki, zaradi vpojnega platna včasih skoraj akvarelni. Slike 
gradim sistematično in premišljeno, saj moj način dela ne omogoča popravkov. Vsak nanos 
barve je zaradi negrundiranega platna neponovljiv – če identično barvo, ki sem jo prej 
nanesla na surovo platno, nanesem na že pobarvano površino, se namreč odtenek spremeni. 
Zato je moje delo počasno, vsak korak premišljen, prevelike 'napake' namreč rezultirajo v 
odstranitvi platna in napenjanju novega, preslikave ne pridejo v poštev. Posledično več časa 
preživim na fotelju, v razmišljanju, ogledovanju kot ob dejanskem slikanju. Delam po 
fotografijah, črno-belih printih A4 formata. Pri delu ne uporabljam tehničnih preparatov (kot 
je na primer projektor ali grafoskop), saj me zanima prenos slike, kot jo zaznava moje oko. 
Pri tem se tudi s perspektivo ne obremenjujem pretirano, pogosto je, kljub strogi 
geometričnosti hiš, namerno napačna. Ploskovitost je pomemben del mojih slik, del 
iskrenosti medija – zanima me slika kot dvodimenzionalen objekt, umeščen na čisto belo 
steno.115 V prid ploskovitosti gresta tudi izbira blaga in nanos barve, ki omogočita absolutno 
dvodimenzionalnost končnega izdelka. S podobnimi nameni ne upodabljam senc, katerih 
                                                          
115  Ob galerijski postavitvi slik v prostor se sicer vzpostavi zanimiv učinek, ki ga le ta ima s svojo 




izvzetje (poleg ploskovitosti) izraža tudi nekakšno brezčasje, prida k učinku čiste in jasne 
slike, ki ne želi kopirati realnosti, temveč stremi k izrazu ideje.  
Za izraz slike je pomembna tudi izbira formata. Glede na to, ali je pokončen ali ležeč, 
podolgovat ali blizu kvadrata, glede na razmerja stranic, velikost in lego lahko deluje pasivno 
ali aktivno. V obzir je treba vzeti primerno razmerje med izbranim motivom in velikostjo 
slikovne površine, saj se način dela kot izraz slike in naš odnos do nje, glede na format, 
spreminjata. Pri velikih platnih so potrebne poteze, katerih izvir je rama in celotna dolžina 
roke, medtem ko je pri manjših prisotna večja intimnost, mirnost. Da bi z enim pogledom 
zajeli celotno površino, nas veliko platno sili k odmiku, medtem ko nas majhno vabi v intimno 
bližino, k preučevanju detajlov.116 Če stremimo k ohranitvi jasne in čiste slike, se mora z 
manjšanjem formata deliti tudi število detajlov. Za dojemanje je pomembna tudi višina, na 
kateri je slika obešena, saj določi kot gledanja; predstavlja predispozicijo za odnos, ki ga bo 
gledalec vzpostavil do slike. 
Slika mora funkcionirati kot samostojen objekt na eni strani ter kot del celote v primeru 
prostorske postavitve. Največjo moč imajo namreč slike, združene v celoto, ko gledalca 
objamejo iz vseh strani, ga pahnejo v drugo sfero občutkov. 117  Serije slik imajo z 
asociativnimi elementi moč utelešenja ideje, ki se prek ene same slike pogosto izgubi. Gre za 
koherentno celoto v smislu barvne usklajenosti, enovitosti uporabljenih materialov in 
vsebinskih povezav.  
 
4.1.1. KOLORIT  
 
Iskanje želenih odtenkov z akrilnimi barvami na surovem platnu je zapletenejša stvar, kot se 
mogoče zdi. Barva v lončku je namreč po izgledu daleč od posušenega odtenka na blagu. 
Posledično veliko časa posvetim mešanju odtenkov, preden dosežem zadovoljive tone. Izbiri 
barv sicer vedno posvečam vsaj toliko pozornosti kot vsebini sami; imam jih za 
najpomembnejše izrazno orodje. Kolorit zavestno manipuliram v smeri določanja učinka 
slike, njenega razpoloženja. »Znanstvena spoznanja o zaznavanju barv nas učinkovito 
spomnijo na to, da je barva od vseh čutnih zaznav najbolj subjektivna.« Tako meni Butina in 
                                                          
116 Glej ČELHAR 2012, op. 85, str. 14.  
117 Preko postavitev in enovitosti zasledujem baročen učinek celostne umetnine; glej podpoglavje Barok, str. 72. 
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dodaja: »Psihološke vrednosti barv so zaradi prehoda skozi jedra starejših možganov izrazito 
čustveno obarvane. Zato so barve najprimernejše likovno sredstvo za izražanje čustveno 
poudarjenih vsebin.«118  
Moj barvni sistem je strog in jedrnat, ustvarjam z omejeno barvno paleto, neinvazivnimi in 
maloštevilnimi odtenki. Večinoma sledim harmoniji analognih barv; izbiram barve podobnih 
tonalitet, svetlosti in/ali nasičenosti, kar kljub geometričnosti arhitekture pogosto ustvari 
mehak ali celo izmuzljiv končen izgled slike. Izbran kolorit ohranja enovitost slikovne 
površine, ustvarja vtis stabilnosti in na drugi strani subtilnosti. Prevladujoča je paleta hladnih 
barv, od toplih se včasih priključi le svetla barva lesa. Hladna barvna shema ohranja sliko 
odprto, gledalcu pusti odprte možnosti interpretacije, dovoli preslikavo njegovih idej, 
dojemanj. Hladni odtenki ohranjajo nekakšno nevtralnost, brezčasnost, poskrbijo za vtis 
monumentalnosti, ki pa zaradi svetlosti celote ni invazivna. Sicer drži, da so hladni toni, 
predvsem v kombinaciji z večjimi ploskvami beline ali črnine, vedno blizu učinka hladnosti in 
odtujenosti. Meja med umirjenostjo in odtujenostjo je tanka in zgodi se, da mi slike ne uspe 
prevagati na pozitivno stran. Takrat v njej začutim praznino, votlost, izčrpana je življenja. 
Vendar pa je učinek, ko je razmerje ravno pravšnje, 'dragoceno močan'. Učinek, ki je s 
pomočjo živo rdečih in rumenih tonov, sploh v kombinaciji z njihovimi komplementarnimi 
barvami, nedosegljiv.  
Barva, ki je skoraj brez izjeme prisotna na skoraj vseh mojih slikah, je hladna, sekundarna 
barva – zelena. Kot zmes med rumeno in modro je lahko bolj rumenkasta ali modrikasta ter 
kot vse barve – bolj ali manj nasičena, svetlejša ali temnejša, vsaka variacija seveda 
spreminja njen izraz. »Če nasičeno zeleno zastremo s sivo, zlahka ustvari občutek zaspane 
lenobe. Če je zelena bolj rumenkasta in tako seže v območje rumeno-zelene, pomeni 
mladostno, pomladansko naravo. [...] Če se zelena pomika proti modri, raste tudi njen 
duhoven pomen.« Bolj proti modri stremi, hladnejši je njen izraz.119 Sama uporabljam zeleno 
mnogih odtenkov. Po temnejših tonih pogosto posegam v kontrastu z izrazito beljeno 
zeleno; variacije v rumeno ali modro izbiram glede na učinek, ki ga iščem. Zelena s svojim 
žarom in asociativnostjo, v izbranih barvnih kombinacijah pa tudi s pomočjo simultanega 
kontrasta omehča manj kromatične sivine in črnine. Ker v svojih slikah stremim k občutku 
                                                          
118 Milan BUTINA, Mala likovna teorija, Ljubljana 2003, str. 151.  
119 Johannes ITTEN, Umetnost barve, Jesenice 1999, str. 88. 
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umirjenosti in varnosti, je zelena barva nepogrešljiva izbira, saj njeno prijetno hladnost 
psihološko preberemo kot pomirjujočo. Učinek pa ni zgolj psihološki, s poizkusi so dokazali, 
da modrozelena upočasni cirkulacijo, s tem pa tudi fizično ohladi in umiri naše telo.120 Kot 
pravi Itten: »Barve nedvoumno globoko vplivajo na nas, ne glede na to, ali se tega zavedamo 
ali ne.«121  
V slikovno površino dokončane slike vključujem tudi polja surovega (nepobarvanega) platna. 
Poleg dodatnega odtenka bele, čisto blago nudi tudi drugačen odsev. Kot naraven material je 
občutljivo na različne vrste svetlob – ob soncu zasije drugače kot v medli oblačni svetlobi, 
zopet drugače ob topli ali hladni umetni osvetljavi. Akrilna barva, na drugi strani, je umeten 
material brez lastne globine. Če jo na platno nanesemo v razredčeni verziji, se v blago vpije in 
s tem prevzame del njegove globine, medtem ko ob gostih nanosih zakrkne in postane 
popolnoma ploskovita. Tekstura tkanine se tako z različnimi nanosi barve spreminja, s čimer 
variira tudi njena vpojnost svetlobe – posledično pobarvane površine na svetlobo reagirajo 
drugače kot nepobarvane. Svetloba povzroča nežne variacije v vzdušju slike, ko določeni 
detajli izstopijo, medtem ko se drugi zlijejo med seboj. Na te 'svetlobne učinke' mislim že ob 
načrtovanju slike, saj kasnejši popravki niso mogoči (že pobarvanega platna se pač ne da 
odbarvati). Sicer pa stremim k sestavi slike, ki funkcionira tako ob šibki, močni, umetni in 
naravni svetlobi.  
 
4.2 SLIKA-GLEDALEC  
 
Slikanje razumem kot vzpostavljanje dialoga bodisi med umetnikom in praznim platnom ali 
gledalcem in sliko.122 Pri svojem ustvarjanju vedno jemljem v obzir tudi to zadnjo fazo 
slikarskega procesa – stik z gledalcem. Kot piše Butina: »Umetnost ni nikoli sama sebi 
namen. [...] je vedno del družabnega življenja in je vedno namenjena tudi tistim, ki niso 
umetniki, pa jo potrebujejo za uravnovešanje svojih lastnih duhovnih nagnjenj in za 
usklajevanje samega sebe z družbo in naravo. [...] Zato se je treba vprašati tudi po tistem, kar 
                                                          
120 Likovna teorija: učbenik za likovno teorijo od 1. do 4. letnika umetniške gimnazije (ur. Nina Šuštarčič), 
Ljubljana: Debora 2004, str. 168. 
121 ITTEN 1999, op. 119, str. 83. 
122 Glej ČELHAR 2012, op. 85, str. 10.  
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umetnike druži z drugimi ljudmi, ki jim je njihova umetnost konec koncev namenjena.«123 
Glavni skupni imenovalec gledalca in slikarja je dejstvo človečnosti in s tem enakega 
zaznavanja. Za oba je slika najprej predmet, s katerim vstopa v stik preko čutov: »S 
posredovanjem čutov ustvarjalec uresniči likovno delo, s posredovanjem čutov to delo vstopi 
v zavest gledalca.«124 Čutnost je ena bistvenih potez likovne umetnosti, saj »po eni strani 
omogoča doživljanje in spoznavanje prostora, po drugi pa omogoča likovnim zamislim, da se 
povnanijo in opredmetijo.«125 Čutnost in čutno zaznavanje je tudi tisto, ki me pri človeku 
najbolj zanima, zato poudarek mojih slik leži v podajanju razpoloženja; s pomočjo oblik, barv 
in kompozicij iščem podzavestno zaznaven emotiven izraz. 
Trdim, da je čas, ki ga gledalec posveti sliki, čas posvečen njemu samemu. Od gledalca sicer 
ne zahtevam nič več kot prebuditev lastne čutne inteligence, mogoče spominov ali asociacij, 
lastnih želja in idealov; vzbuditi želim večjo čutno zavest do stvari, ki ustvarjajo njegov 
vsakdan. Da bi slike povezala s stvarnostjo, v njih zasledujem oprijemljive oblike iz fizičnega 
vsakdanjika, hkrati pa jih z minimalistično likovno obravnavo puščam odprte. Slika tako s 
pomočjo prepoznavnih, a ne dokončno definiranih objektov, pri gledalcu sproži usmerjen, pa 
vendar individualen tok misli. Ker je čutno zaznavanje celostno, recepcija slike s psihološkega 
stališča vedno zajema veliko več, kot je umetnik položil vanjo. »Vsak gledalec sliki dodaja 
osebne vsebine, ki jih je v osebni psihološki izkušnji doživel v (vizualnem) zaznavanju 
sveta.«126 Lastna vsakdanjost, kot tudi realnost drugih ljudi, je s slikami prenešena v 
zgoščene, intenzivne občutke, čustva in specifične atmosfere. V slogu klasične tradicije 
stremim k umetnosti kot lepoti, užitku, 'hrani za dušo'. Iščem tih neinvaziven vtis miru, ki naj 
vzbudi občutek pomirjenosti, varnosti, tiho in zaupno vzdušje. Ne iščem šokov, saj menim, da 
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V slikah zasledujem predvsem naslednje tri cilje: prvi je zagotovo zadovoljitev lastnih potreb 
in iskanj – kot so red, mir, zavetje in izčiščenost ter potreba po dodatnih prostorih (ki so 
hkrati slike same in naslikani prostori). Drugi se nanaša na gledalca: želim ga spodbuditi k 
premisleku o bivanju, o pomenu bivanjskih prostorov in okolice, v kateri živi. Tretji cilj je 
popolnoma likoven: s pomočjo barv in kompozicije stremim k ustvarjanju polnih atmosfer, 
specifičnih razpoloženj, dojemanih s čustvi in ne z razumom (tu se obračam na barok, na 
celostno umetnino in idealizirano krajino). Če v krajini zasledujem občutek umirjenosti in 
harmonije, v arhitekturi iščem predvsem varnost in stabilnost. Zanima me razkošje občutkov, 
izraženo prek enovitosti in minimalnih sredstev.  
Življenje danes s svojo nasičenostjo in hitrostjo protiutež išče v umirjenosti in počasnosti. 
Spet opažamo intenzivna iskanja narave in poveličevanje naravnega; pri hišah so zaznavne 
preference po enostavnosti, odprtosti in skladnosti z okoljem. Te preference v svojih slikah 
raziskujem tudi sama. V sodobni hiši vidim portret sodobnega človeka – v betonu, lesu, 
kamnu ali opeki so zabeležena njegova hrepenenja, ideali, ideje o bivanju in življenju – hiša 
predstavlja fizičen izraz prebivalčevih vrednot. V krajini zasledujem predvsem njeno izrazno, 
čustveno moč in kontrast, ki ga tvori nasproti geometričnim zgradbam. Zanimata me pomen 
in vpliv prostora, v katerem živimo, ideali pa tudi sodobna željnost biti blizu naravi. S slikami 
raziskujem idealen prostor sodobnega človeka kot učinek, ki ga ima s svojo ustrojenostjo na 
prebivalca. Raziskujem učinke, dosežene s pomočjo materiala, pogledov, prostorov, 
umeščenosti v naravno okolje.  
Tako krajina kot arhitektura sooblikujeta našo osebnost, naš okus in prioritete. Kot posledica 
se ob dojemanju zgodi obratno – naravo in prostore beremo različno glede na naš karakter, 
kulturo in tradicijo okolja, iz katerega izhajamo. Ti vplivi so pogosto podcenjeni in 
spregledani, delno tudi zato, ker so večinoma nezavedni oziroma podzavestni – pa vendar 
neizbežni. Kakovostna arhitektura se teh učinkov zaveda in ustvari prostor, v katerem 
najdemo uravnoteženost. Sodobni bivalni prostori so intimnejši kot kadarkoli prej; služiti 
morajo kot opora naši osebnosti pa tudi kot center, okoli katerega se organizira naše 
življenje. Arhitektura hiš je postala bistvena pri osnovanju in utrjevanju našega občutka 
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eksistence in identitete. Naš odnos, tako do krajine kot hiše, pa govori tudi širše – zrcali naš 
odnos do sveta in življenja, govori o naših civilizacijskih normah, generacijskih potrebah in 
idealih. 
Zgodovina se ponavlja, dogodki si sledijo ciklično in človeška narava ostaja nespremenjena – 
temu ciklu sledijo tudi variacije v načinu življenja. Gre za spremembe v razmerjih zaradi 
porušenih ravnovesij, ki težijo k različnim formam uravnoteženosti. Vzroke za te pretrese 
najpogosteje najdemo v razvoju, ki s spremembami poruši ustaljeno in prisili v prilagoditve. 
Naš odnos do krajine in arhitekture je zgovoren pričevalec teh sprememb, saj skozi 
zgodovino opažamo nihanja, ki govorijo o balansiranju človeških potreb – približevanja in 
oddaljevanja v primeru narave, polnost oziroma izpraznjenost v arhitekturi. Zgovoren 
pričevalec pa je tudi vizualna umetnost, ki vedno stoji kot tih, vendar zgovoren vtis obdobja, 
iz katerega izhaja. V svoji vizualnosti enkrat zajema želje, hrepenenja, raj in ideale, drugič 
resnično, zemeljsko, turobno in boleče. Prav ta cikel pa je tisti, ki zgodovino ohranja aktualno 
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slika 16 | Nina ČELHAR, Brez naslova (svitanje), 2016, akril in flomaster na platnu, 40 × 50 cm   




















































slika 20 | Nina ČELHAR, Spredaj, 2017, akril na platnu, 90 × 82 cm 
 
slika 11 | Nina ČELHAR, View, 2017slika 12 | Nina ČELHAR, Spredaj, 2017 
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